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Язык Андрея Белого, поэта и прозаика, исследован значительно меньше, чем 
другие стороны его творчества. В предлагаемой работе сделана попытка воспол- 
нить этот пробел. В книге рассматриваются эстетические взгляды А.Белого и их 
связь с его творчеством, структура текста, сквозные образы, окказионализмы, 
звуковая организация стихов и прозы. 

Язык А.Белого сопоставляется с языком его предшественников и современ- 
ников. 

Для широкого круга филологов, для тех, кто интересуется языком художе- 
ственной литературы. 



Кожевникова, 1992 
Институт русского языка РАН 



Эстетические взгляды Андрея Белого и их отркзшше 
в его художественном творчестве 

Андрей Белый — не только писатель и фшюлот? но и писатель- 
филолог, а во многом и писатель для филологов. Когда Горький уп- 
рекал Белого в том, что он забыл о читателе и думает только о том, 
как будут читать его литераторы и критики (Горький 1953, 581- 
582), он п0 С У™ Дела писал, хотя к с другим знаком, то же, что 
Белый в предисловии к Четвертой симфонии: "Я старался быть 
скорее исследователем, чем художником ...Отсюда следует одно пе- 
чальное для меня заключение: я могу рекомендовать изучить мою 
"Симфонию" (сначала прочесть, потом рассмотреть структуру, про- 
честь еще и еще). Но какое право имею я на то, чтобы меня изу- 
чали?" (КМ, 2-3). Впоследствии, хотя и в другой связи, он ответил 
на это так: "не надо корить за языковую гачурность, а поставить 
вопрос о том, нужно ли изучать иную натуру натурализма Белого; 
по-моему — надо: всякий подлинный натуралист изучает редкие 
вид" растений, как и обычные; в редком растении можно наткнуть- 
ся ведь на подгляд в иной период земной эпохи" ("На рубеже двух 
столетий", 168-169). 

Необычность языка А. Белого обращала на себя внимание кри- 
тиков и исследователей едва ли не в первую очередь. Указывали ис- 
следователи и на особую его роль в творчестве писателя. Как 
отметил Ю. М. Лотман, А. Белый ищет "не только новых значений 
для старых слов ш даже не новых слов — он ищет другой язык" 
(Лотман 1988, 439). "Похоже, что Белого болыпе всего теперь за- 
ботит проблема языка, — творчества как языкотворчества", — пи- 
шет Л. К. Долгополое о позднем творчестве писателя (Долгополов 
1988, 384) . 

В русской и зарубежной научной литературе предпринимались 
исследования отдельных черт языка А. Белого (например, неоло- 
гизмов в монографии Л. Хайцдли) и давались суммарные характе- 
ристики стиля писателя (Новиков 1990). И все же язык Андрея 
Белого, поэта и прозаика, исследован меньше, чем другие стороны 
его творчества. Это и определило тему и характер предлагаемой ра- 
боты. 

Творчество А. Белого можно рассматривать как огромный экс- 
перимент, а каждое ^го произведение — и как ч&егь общего экспе- 
римента и как вполне самостоятельный -эксперимент со своей 
собственной, более узкой программой. Иногда эта программа пр^мо 
с Формулирована, как в предисловиях ко Второй и Четвертой сим- 
фониям, иногда существует в скрытом виде. 

Художественное творчество Ас Белого самым тесным образом 
связано с его филологическими разысканиями. Теоретические по- 



лог.^'км Белого м результата коккретаы* его :сгс^.2дорік::і> дагут 
множество прямых и опосредованных отрах^енмй е его кудопсрр" 
верном творчестве. Филологические работы в одних случаям ус % > 
мулируют программу соответствующего к/дежестведаог-а 
эксперимента, в других подытоживают ега, в третьих содержат 
ключ к пониманию определенного явления, отраженного в художе- 
ственном творчестве, — ключ, помогающий увидеть в нем то, что 
скрыто от непосредственного восприятия. 

Место А. Белого в русской филологии определили прежде всего 
его работы по стиховедению. "Андрей Белый в книге "Символизм" 
(1910 г. ) сдвинул изучение русской метрики с мертвой точки и на- 
стойчиво указал на необходимость изучения поэтического искусст- 
ва", — писал В. М. Жирмунский в 1921 г. (Жирмунский 1926, 18), 
а в исследовании "Современный русский стих" М. Л. Гаспаров го- 
ворит о "перевороте в стиховедении, начатом Андреем Белым, про- 
долженном в трудах В. М. Жирмунского и Б. В. Томашевского, 
завершенном Н. С. Трубецким и Р. О. Якобсочом", перевороте, бла- 
годаря которому "стиховедение стало одной из самых разработан- 
ных областей поэтики, а русское стиховедение — одним из самых 
разработанных в мире" (Гаспаров 1974, 5). Эти, казалось бы, спе- 
циальные исследования нашли отражение в стихах А. Белого. Фи* 
гуры ритма, которые Белый обнаружил у разных русских поэтов 
при изучении четырехстопного ямба, использованы им в сборнике 
"Урна" (Авраменко 1970, 18). Та*сих параллелей между разными 
сферами деятельности А. Белого можно привести множество. 

И в художественном творчестве, и в филологических исследо- 
ваниях Белый руководствовался одной общей идеей — идеей соот- 
ветствия формы и содержания. В ранней статье "Лирика и 
эксперимент" А. Белый высказал мысль о том, что между разными 
уровнями художественного произведения — содержанием, рит- 
мом, синтаксисом, словом и звуковой инструментовкой существу- 
ет "неуловимая пока параллель" (1910, 283) В конце жизни, 
подытоживая свой опыт, А. Белый возвращается к этой же мысли: 
"Главное задание в написании — чтобы звук, краски, образ, сюжет, 
тенденция сюжета проницали друг друга до полной имманентно- 
сти, чтобы звук и краска вскричали смыслом, чтобы тенденция 
была звучна и красочна" ("Как мы пишем", 20). Между этими 
двумя высказываниями множество высказываний такого рода и 
вся художественная и исследовательская деятельность А. Белого. 
Все уровни художественного произведения, по А. Белому, находят- 
ся в отношениях соответствия: идея выражается не только в слове, 
образе, сюжете, но и в ритме, синтаксисе, звуковой организации. 
Этот взгляд на соотношение разных уровней художественного про- 
изведения определил во многом способы анализа чужого творчест- 
ва, направление частных исследований Белого и нашел выражение 
в его художественном творчестве. 



Сочетание анализа и интуиции, которое отмечали в теоретиче- 
ских работах и конкретных исследованиях Белого его критики, 
было выражением общего, единого на протяжении всего его твор- 
чества стремления подкрепить свою интуицию фактами. Хотя ис- 
следуя чужое творчество, Белый часто смотрит на него из своей 
собственной системы изображения, укрупняя отдельные явления, 
он всегда отправляется от конкретного материала, его метод — 
"ощупь материала". Поэтому он неоднократно обращается к мысли 
о необходимости словаря поэтов: "должны бы существовать словари 
к каждому поэту" (С, 284), "в руках чуткого критика словари — 
ключи к тайнам духа поэта" (ПС, 8, ср. : МГ, 42). Он пишет о не- 
обходимости "сравнительной анатомии стиля поэтов" (С, 242), на- 
стаивает на применении статистики при изучении художественного 
творчества: "Каково отношение Пушкина — к воде, воздуху, сол- 
нцу, небу и прочим стихиям природы? Оно — в сумме всех слов 
о солнце, а не в цитате, и не в их ограниченной серии. Каково от- 
личие солнца Пушкина от солнца Тютчева? Лишь ци- 
татные суммы решат нам вопрос; это — критику предваряющая 
работа; и — критику окрыляющая" (ПС, 9). 

В то же время взгляд снизу, от материала, сочетается в его ра- 
ботах со стремлением к синтезу: "Парить в облаках мы привыкли; 
привыкли рассматривать в лупу деталь; ни видеть детали парений, 
ни воспарять сквозь деталь мы еще не умеем" (ПС, 20). Что бы ни 
становилось предметом его исследования — слово ли ("Пушкин, 
Тютчев и Баратынский в зрительном восприятьи природы") или 
ритм, он идет к тому образу мира, который складывается в произ- 
ведении. Изучая цитатные суммы слов солнце, луна, вода у Пуш- 
кина, Тютчева и Баратынского, Белый приходит к выводу о том, 
что "три поэта трояко дробят нам природу; три природы друг с дру- 
гом враждуют в их творчествах; три картины, три мира, три солн- 
ца, три месяца; три воды; троякое представленье о воздухе; и — 
троякое небо" (ПС, 10) (Митрошкин 1985, 93 - 100). Изучая кри- 
вые ритмы у разных поэтов, он приходит к выводу, что "кривая 
больше знает о сути содержания, чем сам поэт, высказывающий со- 
держание", что ритм несет в себе скрытое содержание, которое мо- 
жет противоречить явному содержанию произведения (Ритм, 141). 

Анализы творчества Блока, Вяч. Иванова, Гоголя охватывали 
все те уровни произведения (звук, ритм, синтаксис, изобразитель- 
ная система), которые Белый выделил в статье "Не пой красавица 
при мне" А. С. Пушкина (опыт описания)" (С, 399), связывая их 
воедино. По мере того, как расширялся материал исследований, 
расширялась и сфера применения идеи соответствия. Если вначале 
Белый рассматривал художественное произведение целостно, как 
"замкнутое и сложное, как мир, целое" (С, 399), но имманентное, 
то впоследствии он обратился к личности писателя, к его внутрен- 
ней биографии, для того чтобы осмыслить и связать сюжет, идею, 



принципы изображения, образную систему» ритм, синтаксис, зву- 
ковую организацию. Последняя работа Белого — "Мастерство Го- 
голя" — полная и наглядная реализация его основного тезиса. 

Последовательность осуществления идеи приводила Белого к 
выводам, которые неоднократно становились предметом критики, в 
частности, критики со стороны "формалистов", не принимавших не 
только конкретные выводы Белого, но и его теоретические предпо- 
сылки (Эйхенбаум 1924, 201-208, Шкловский 1929, 210). Двусто- 
ронние связи, существующие между художественным и научным 
творчеством Белого, заставляют оценивать его филологические 
работы с двух точек зрения — с точки зрения их объективной цен- 
ности и значимости и с точки зрения воплощения определенных их 
идей в художественном творчестве Белого, Эти два подхода могут 
вызвать резкое несовпадение в оценке одних и тех же явлений. 
Фантастическое корнесловие "поэмы о звуке", Тлоссалолии", ни- 
какого отношения к этимологии не имеющее (Горнфельд 1924, 
140-154, Винокур 1976, 199), представляет собой отдельные фраг- 
менты звукосмысловой системы Белого, то есть описание фактов 
поэтической этимологии. 

Поскольку для Белого изучение чужого творчества — и сотвор- 
чество и самоосмысливание, его выводы, которые в применении 
к определенному писателю кажутся субъективными, оказываются 
справедливыми по отношению & творчеству А. Белого. Описывая 
художественную систему Гоголя, в книге "Мастерство Гоголя" Бе- 
лый исходит из своей собственной художественной системы и часто 
приписывает Гоголю се особенности. Главу "Стиль прозы Гоголя" 
можно рассматривать как комментарий к творчеству позднего Бе- 
лого, Белого "Москвы" и "Масок", некоторые частные выводы Бе- 
лого представляют собой точные характеристики его собственных 
приемов. 

Идея соответствия формы и содержания легла и в основу худо- 
жественного творчества Белого. А. Белый стремился строить худо- 
жественное произведение как систему, организованную принципом 
соответствия, который охватывал бы все уровни произведения, 
вплоть до графики. Так, в "Записках чудака" взрыв мины не только 
описан, но и передан графически. В "Крещеном китайце" о разо- 
рванной на две половины жизни дяди Васи рассказывают два осо- 
бых столбца текста, выделенные на фоне остального повествования, 
графически изображен осмысленный буквально фразеологизм "в 
три погибели" (Шкловский 1929, Дапесек 1983). 

Эта взаимопроницаемая система предполагает отсутствие слу- 
чайности, функциональное тождество разноуровневых средств и 
сходство или тождество определенных приемов по отношению к яв- 
лениям разных уровней. При таком устойчивом отношении к про- 
изведению в целом в каждом отдельном произведении тот или иной 
его уровень выходит на первое место, становясь основной сферой 



проявления экспериментальных устремлений писателя. К осущест- 
влению идеи соответствия формы и содержания в художественном 
творчестве А. Белый идет постепенно, от более крупных единиц к 
более мелким, от композиции, ритмической и синтаксической ор- 
ганизации — к звуковой организации произведения. 

Белый исходит из определенной идеи (или целого комплекса 
идей), которая может быть сформулирована в тезисной форме. В 
' этом разгадка "прямолинейности" и "публицистичности" "Петер- 
бурга" Белого (как, впрочем, и всей символистской прозы) (Ста- 
рикова 1974, 233, Келдыш 1975, 275). Особенность его художест- 
венной системы, в основе которой лежит четко сформулированная 
идея, состоит в том, что один и тот же тезис получает в ней мно- 
жественное выражение, проходя через разные уровни произведе- 
ния. ^ 

Впоследствии исходной точкой А. Белому стала представляться 
не идея, а звук; он писал о "синтез? материала, пережитом как 
" звук, из которого рождается образ". "В звуке будущая тема сюжета 
подана издали: она обозрима в моменте", "в звуке мне подана тема 
целого; и краски, и образы, и сюжет уже предрешены в звуке; в 
нем переживается не форма, не содержание, а формо-содержание 
("Как мы пишем", 14, 15, 16). 

Чем сложнее структура мира, построенного в произведении, 
тем, соответственно, больше планов и уровней, через которые про- 
ходит развитие определенной идеи, тем больше и способов ее вы- 
ражения. В самом простом виде такая система была осуществлена 
в Третьей симфонии ГВозврат"), которая представляет собой раз- 
витие тезиса Ницше: "кольцо колец — кольцо возврата". Три ее ча- 
сти (в отличие от четырех частей музыкальной симфонии и других 
симфоний А. Белого) соотнесены сюжетно как пребывание в веч- 
ности — земное существование — возвращение в вечность. Персо- 
нажи и события первой части — вечные сущности и идеи, вторая 
и третья части — их конкретное земное воплощение. Одно и то же 
вечное событие может иметь два земных соответствия: одно — 
контрастное, другое — близкое, овеянное приближающейся вечно- 
стью. Первая и вторая части строятся на контрасте вечности и зем- 
ного существования, первая и третья — на сходстве между ними. 
В симфонии содержится прямая отсылка к первоисточнику идеи 
вечного возвращения — к Экклезиасту ("все возвращалось на круги 
свои"), и скрытое ироническое указание на Ницше: "Пролетевшие 
вороны каркнули ему в лицо о вечном возвращении". Идею выра- 
жает вещь. К только что процитированной фразе примыкает такое 
сообщение: "В ювелирном магазине продавали золотые кольца". 
Идея передана непосредственно в слове. Повторяющееся слово кру- 
житься характеризует Старика: "Он кружил вокруг диванов, чер- 
тя невидимые круги. Кружился, кружился и возвращался на 
крут свои. Кружился — оборачивался", метель: "И белые крылья 



метели кружились над лесами, городами и равнинами", ветер: "Ве- 
тер устраивал на берегу пылевые круги. Кружился, кружился — 
возвращался на пути свои". Рассуждая о том, что все возвращается, 
герой симфонии пользуется образами круга, спирали: "Быть мо- 
жет, прогресс идет по прямой. Или по кругу. Или и по прямой, и 
по кругу — по спирали. <...>Может быть, спираль нашего прогрес- 
са не есть спираль прогресса атомов <...> Может быть, эти спирали, 
крутясь друг вокруг друга, описывают все большие и большие кру- 
ги". Символическое осмысление идеи — кружащиеся сухие листья: 
"На берегу озера осенний ветер крутил листья — устраивал танцы 
золота. И неслось, и неслось". Исходный тезис определил и коль- 
цевую композицию симфонии и ее образность. Повторы разных ти- 
пов, и прежде всего повторы развернутых фрагментов текста, 
которые во многом определили своеобразие предшествующих сим- 
фоний, приобретают в симфонии новую мотивировку. Они осмыс- 
ливаются как выражение идеи повторения, "вечного возвращения". 

Наиболее полно и последовательно принцип соответствия осу- 
ществлен в романе "Петербург". Если мир Третьей симфонии 
строится по модели, осмеянной Мандельштамом — "роза кивает на 
девушку, девушка — на розу" (Мандельштам 1987, 65), то для "Пе- 
тербурга" эта модель слишком проста. "Петербург" представляет со- 
бой сложное иерархическое построение, в котором над реальным, 
условно говоря, планом надстраиваются планы литературный, ис- 
торический, мифологический, философский, астрально-космиче- 
ский, находящиеся друг с другом в отношениях соответствия. Одни 
и те же идеи и ситуации проходят через все эти планы, само су- 
ществование которых — одно из осуществлений общей идеи ро- 
мана — идеи повторения. Взаимоотношения отца и сына, которые 
каждый из них рассматривает как мысленный террористический 
акт, получают проекцию в литературных реминисценциях, в исто- 
рических параллелях (Петр — Алексей, Павел I — Александр I), 
в мифологическом (Хронос-Сатурн) и астрально-космическом пла- 
нах, где подобные же отношения развертываются уже не как мыс- 
ленный, а как реально осуществленный террористический акт. 
Проходя через все эти уровни, одна и та же ситуация приобретает 
разное освещение, в результате чего основная бескровная ситуация 
осмысливается как отцеубийство, сыноубийство, цареубийство, бо- 
гоубийство, убийство жизни и времени. Еще одна грань общей темы 
убийства — самоубийство (Лихутин). Так роман, внешнее действие 
которого прикреплено, хотя бы по видимости, к определенному 
времени и ограничено десятью днями, превращается в роман-миф 
(Минц 1979, 87), который начинается от Адама ("Аполлон Апол- 
лонович Аблеухов был весьма почтенного рода: он имел своим 
предком Адама") и кончается сошествием во ад или вторым при- 
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шествием Христа. "Реальное" место его действия — не призрачный 
Петербург, а вся вселенная, а время — вся история человечества. 

Роман организует четкая система противопоставленных идей 
(Восток — Запад, живое — мертвое, хаос — порядок, свет — тьма, 
огоиь — лед, геометрия — музыка и т. д. ). Одна и та же идея полу- 
чает множественное выражение внутри одного плана, прежде 
всего плана реального, устройство которого сложно, дробно и мно- 
госоставно. Идея, часто выраженная в тезисной форме, проходит 
через изображение персонажа, через систему взаимоотношений 
персонажей, через символику романа, которая в свою очередь име- 
ет множество выражений, охватывая вещи, природу, пространство, 
цвет, звук, имена, через систему тропов и сквозных слов. Каждая 
идея имеет множество разнообразных преломлений. Например, ха- 
ос — это восток, пространства, психическая жизнь человека, жен- 
ская душа, туман, облака, острова, красное домино, красный цвет. 
Эту же идею выражают и сквозные слова. Повторяющееся слово 
хаос объединяет разные явления: "Только в одном, хаосом не тро- 
нутом месте, — там, где днем перекинулся тяжелокаменный мост 
— бриллиантов огромные гнезда протуманились странно там" — 
"житель островов — адвокат, писатель, рабочий, чиновник; он счи- 
тает себя петербуржцем, но он, обитатель хаоса^ угрожает столице 
империи в набегающем облаке", "В ту же секунду сенатор увидел 
в глазах незнакомца — ту самую бескрайность хаоса, из которой 
исконно сенаторский дом дозирает туманная, многотрубная даль и 
Васильевский остров", "водный хаос\ "партийный хаос". Этой же 
цели служат слова абракадабра, ахинея, невнятица, нескладица, 
нелепица, морок: "Александр Иванович почувствовал снова прилив 
ерунды", "протекавшие ахинеи", мысль "загрязнили порядочно, 
после купания в мысленном коллективе ахинеей стала она сама", 
"грамофонный выкрик абракадабры" и т. д. 

Одно и то же конкретное противопоставление может разверты- 
ваться как противопоставление основных контрастных идей. Петер- 
бург и Россия противопоставлены и как порядок — хаос, и как 
огонь — лед, и как запад — восток. Особенность частных проти- 
вопоставлений в том, что один из членов противопоставления рас- 
падается на те же сущности, что и общее противопоставление. 
Петербург, который в противопоставлении Петербург — Россия 
воплощает идею порядка, в свою очередь расколот надвое: на про- 
спекты, воплощающие порядок, и острова, воплощающие хаос. За- 
падный Петербург наводнен восточными людьми. Огненный морок 
Невского проспекта противостоит и "плаксивым просторам Невы", 
которые продолжаются в ледяных пространствах России, и тьме Ва- 
сильевского острова. 

Прямолинейность противопоставлений нарушается тем, что 
конкретное воплощение определенной идеи может стать и вопло- 
щением противоположной идеи: Россия связана не только со льдом, 



но и с огнем, женская душа несет в себе и хаотическое, и гармо- 
ническое начало и т. д. Одна и та же идея может быть осмыслена 
двумя противоположными способами. Так раздвоена идея Востока, 
который в соответствии с философией Соловьева понимается как 
Восток Ксеркса и Восток Христа. В эпилоге Белый приводит Абле- 
ухова-младшего в Назарет, на Восток Христа. Двумя противопо- 
ложными способами может быть осмыслено и одно и то же противо- 
поставление: противопоставление геометрии и музыки, связанное с 
образами Аполлона Аполлоновича и Анны Петровны, имеет разный 
смысл в начале и в конце романа. Противопоставленная геометрии 
в начале романа как иррациональное, хаотическое, разрушитель- 
ное начало, музыка в конце осмысливается как начало гармониче- 
ское, примиряющее. 

Конкретные преломления некоторых противопоставленных идей 
ведут к тому, что противопоставление снимается. Противопостав- 
ленные идеи оказываются частными выражениями одной и той же 
общей идеи. Лед — в разных преломлениях — это холод смерти, 
но и огонь — это адское пламя. Противопоставление может сни- 
маться сюжетным ходом, расстановкой сил. Оно может сниматься 
и в пределах словосочетания, в оксюмороне: "леденящим обжогом 
в ладонь упал номерок", "старчески рассмеялся чему-то, "как 
смеются мальчишки проказам веселого дяди", "но лицо именитого 
мужа просветилось, стало ребяческим, старческим; изошло все 
морщинками". При изображении бомбы снимается противопостав- 
ление между живым и мертвым: "особая, уму непостижная жизнь 
в сардинпице уже вспыхнула", холодным и горячим: "крышка же- 
стяночки обожгла его палец неприятнейшим холодком". 

Постепенно все идеи и противопоставления романа осмыслива- 
ются как частное выражение одного центрального и неразрешимого 
противопоставления; Христос — Антихрист, которое находит выра- 
жение в других частных противопоставлениях. 

Таким образом, одна и та же цдея выражается несколькими спо- 
собами и, в частности, несколькими символами. И, напротив, один 
и тот же образ-символ сосредоточивает в себе несколько идей: крас- 
ное домино — балаган, кровь, огонь, революция. Рассмотренные 
принципы — одно через многое и многое через одно — имеют в 
прозе А. Белого множество частных преломлений. Принцип пучка 
применяется не только по отношению к развитию идеи, но и к по- 
строению образов персонажей, и по отношению к структуре тропов. 

Идею прямо выражает слово. Слово сочетается не только с од- 
нотипными предметными обозначениями, но и с принципиально 
разнородными. В результате этого определенное качество, действие 
осознается как универсальное свойство мира, как его сущностная 
характеристика. От слова расходятся круги, захватывающие пери- 
ферию произведения. 
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Детали быта, обстановки, картины природы иногда прямо воз- 
водятся к определенной идее. Этому способствуют сопровождаю- 
щие их тропы. Важные в смысловом отношении тропы, входящие 
в сквозные образные ряды, связывают не только центральных пер- 
сонажей и реалии, показанные крупным планом, но и сопровожда- 
ют боковые реалии. 

Мир в произведениях А. Белого оксюморонен: "протекают ми- 
нуты, как вековечные веки; будто не ночь исполнилась в небеси, 
а сама человеческая жизнь, долгая, как века, краткая, как мгно- 
венье" (СП. В "Серебряном голубе" смысл одних и тех же событий 
персонаж истолковывает в противоположных ключах: "...райскою 
сладостью ли, бездной ли адской, приворожила она его: голубкща", 
"бездна то иль поднебесная высота", "И Петр в богомольной страхе: 
не настало ли мира преображение? Или то ядовитое, сладкое ве- 
довство, мира погибель". Противоположные начала уравниваются; 
"И для Дарьяльского полетом стало его паденье". Определенный 
поступок, деталь или качество приобретают противоположный пер- 
воначальному смысл. Фекла Матвеевна, думая, что лечит мужа, 
постепенно убивает его. Дарьяльского убивает Аннушка-голубятня, 
которую он воспринимает как родную сестрицу, и братья-голуби. 
В "Петербурге" страшное изображается как нестрашное: бомба — 
сардинница, бонбоньерка, игрушка. 

Живое в этом мире изображено как мертвое, мертвое как живое: 
"жизнь клокотала в жестяночке". У доцента Ценха в Третьей сим- 
фонии мертвенное лицо, у ботаника Трупова — безжизненные гла- 
за, товарищи Хандрикова "казались трупами* посаженными за 
стол", "Там яростный банщик скреб голову молодому скелету*. 
Мотив смерти связывает друг с другом многих героев "Серебряного 
голубя": Дарьяльский, "...белый, как смерть* ок едва стоит на но- 
гах", "будто смертеныши* маленькие старицы, гаденькие, сутулые, 
бородавочные", "бритого каторжника мертвый лик", "Точно зеле- 
ный труп* перед ним сидящей ведьмы лицо", баронесса — "как 
смерть белая, с белым от притираний и пудры лицом, с белыми от 
времени волосами, в меховой белой тальме она ему напомнила 
призрак", Еропегин — "живые мощи\ у него "мертвые губы", 
"мертвое достоинство", "старик смотрел на старуху; сожженными 
казались оба трупами собственных жизней" : "...стоял Ерэяеган над 
баронессой, как седой сухой труп,..", "мертвая* тощая половина 
лица столяра мертво уставилась на икону, э мертвая, тощая, как 
рыбья костяшка, рука для крестного приподнялась знамения", у 
Аннушки-голубятни "мертвенно бледное лицо", "бледная, как 
смерть* стоит голубятня**, Лихов — город теней, мертвый город. 

Печать смерти лежит на разных героях "Петербурга". Медным 
всадник — "медновенчанная смерть", Аполлон Аполлонович — 
"смертеныш", "смерть в цилиндре", у него мертвое лицо, мертвая 
рука, у Николая Аполлоковича "л^ргавенло-бледный лоб", "шапка 
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льняных волос мертвенела так странно там", "шапка льняных во- 
лос промертвенела так странно..." (ср. в стихах: "Дай мне бледную, 
мертвую руку", "На мертвые* бледные лбы"), Лихутин "белый как 
смерть", у Липпанчеяко "розовый цвет лица ожелтился, промас- 
лился, свял — заужасал серой бледностью трупа, сыщик. Морко- 
вин "имел вид трупного червя". Идея смерти связывает 
изображение людей и изображение внешнего мира: "Подъезжаете 
утром вы к Петербургу, проснулись вы — смотрите: в окнах ва- 
гонных мертво; кк единой души, ни единой деревни; будто род че- 
ловеческий умер, и сама аешія — труп", "мертвели придорожные 
камни", "суки — сухие скелеты". 

Хотя плоскостные персонажи симфоний резко отличаются от 
персонажей "Серебряного голубя", вписанных в быт, социально оп- 
ределенных, имеющих биографию, историю жизни, отчетливую 
внешность, они сближены тем, что в конечном итоге самым суще- 
ственным в них оказывается та идея, которую они выражают. 
Персонажи А. Белого раздваиваются, совмещая в себе противопо- 
ложные сущности (звериное — божеское, мертвое — живое, стар- 
ческое — младенческое, гармоническое — хаотическое, прес- 
тупность — святость и т. п. ). Принципом изображения становится 
оксюморон -г- в широком и узком смысле. Двойственность персо- 
нажа — исходный тезис, обусловливающий характер изображения. 
Она прямо декларируется; "Скоро мы без сомнения покажем чита- 
телю существующую разделенность и души Николая Аполлоновича 
на две самостоятельные величины: богоподобный лед — и просто 
лягушечья слякоть; ...не было единого Аблеухова: был номер пер- 
вый, богоподобный, и номер второй, лягушонок" (ГО. Раздвоен- 
ность характеризует многих персонажей "Серебряного голубя" и 
"Петербурга". В Дарьяльском сочетаются парень и барин, восточное 
и западное начало, огонь и холод, зверь (волю и ребенок. Матрена 
— ведьма, звериха — и заря, у серебряного голубя — ястребиный 
клюв и т. п. Раздвоена внешность персонажа: Николай Аполлоно- 
вич — и красавец, и урод. Противопоставляется внешность и сущ- 
ность персонажа. Пауков — Еропегина и столяра Кудеярова — 
характеризует слово иконописный : "иконописный, будто с иконы 
сошедший старец", "едва видная усмешечка сухих, мертвых, ико- 
нописных Луки Снлычиных губ", "суздальский лик иконописный" 
(о Кудеярове), у Николая Аполлоновича — иконописный, иконо- 
стасный % божественный лик и т. п. 

В ходе повествования происходит не развитие характера, а об- 
наружение новых сущностей и перемещение акцентов с одной на 
другую. Это же происходит в небольших фрагментах текста. На 
первый план выдвигается то одно, то другое начало. Некоторые 
описания основаны на антонимах: "...всем, кроме мерцающего из 
глаз то огня, то льда, проницающих темь.*.", "А лица? Силы небес- 
ные, что за лица! Никто, никогда, нигде таких лиц не видал, не 
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лица, а солнца; еще за час до того безобразные, грязные, скотские 
у них были лица, но теперь эти лица на все струят чистую, как 
снег и как солнце, ясную свою прохладу" (СП. 

Характеристика персонажа совмещает два противоположных 
качества: 'душа грустила, и грустя, веселилась" (ВС), "только стек- 
ла его очков леденили жестоким старуху блеском, — совершенно 
, разыгранным они жгли безразличием", "телесная душа 14 , "Старуха 
взглянула на Дарьяльского своими большими и детскими теперь 
глазами", "бабка <...>тихо, бессильно заснула, как обиженный ре- 
бенок" (СП, "какие-то ребенкины взоры шестидесятивосьмилетнего 
старика", "воспламенялся не так он, не по-хорошему, холодно", 
"ненавидя, любила, любя, ненавидела", "выкрики петушиного без- 
голосого голоса", "молодая старость" (П), "О мамочка, ангелица-бе- 
лица, ты кажешься львицею, уготовляя чистейшую участь: 
помучить меня" (КК). "Бог-зверь" — одна из характеристик героя 
"Москвы" Льва Веденяпина. В "Серебряном голубе" несколько ок- 
сюморонных сочетаний содержит эпитет сладкий и однокоренные 
слова: "ядовитое, сладкое ведовство", "сладкая слабость", "сладо- 
стно жалящая световая стрела", "едкие сладости", "он был на гра- 
нице двух друг от друга далеких миров: милого прошлого и новой, 
сладостно-страшной, как сказка, действительности..,", "Сладкая 
волна неизъяснимой жути" (ср. "сладкий закат", "сладкие сладости" 
и другие сочетания, образующие сквозную смысловую линию ро- 
мана). Помимо оксюморонов объединение контрастных сущностей 
передают сочетания, основанные на боковых смысловых призна- 
ках слов: "...для многих Дарьяльский был помесью запахов сивухи, 
мускуса и крови... с ни более, ни менее, как нежной лилееѵГ, "На 
лице, простом, иконописном, разврат совершенно высушил губы", 
"иконопись и свинопись", "моська моськой — глаза преангельские" ', 
"весь он светится сладостью; но отчего же лик его неприятный 
и страшный", "там хотя нет тайного зова, издалека сладостно- 
го, а вблизи грязного (СП, "глаза — опламененные все же; и все 
же — каменные глаза" (ПК 

Двойственная и противоречивая сущность персонажей раскры- 
вается через два ряда тропов, основанных на противоположных ас- 
социациях: человек — бог и человек — зверь. Произведения А. 
Белого наполняют разнообразные сравнения персонажей с живо- 
тными, часть которых повторяется. Повторяется уподобление 
свинье: "Из магазина выскочила толстая свинья" (ВС), "нелепая и 
красная в этот миг попадья, задыхаясь, накинулась на Дарьяльско- 
го, как свинуха, защищающая от волка свинят" (СП, Липпанченко 
— "дикий кабан" (Ш, "...здесь и был он замечен какою-то крупной 
свиньей", старуха — "веприха" (М), жабе: "Хозяин погребка, как 
толстая жаба, скалился на пьянствующих из-за прилавка" (В) 4 "под 
лопухом застарелым сидел прирученною жабой... представьте же — 
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"Яша" (М), ср. в стихах: "Там по ночам нагие бабы, Схватясь ру~ 
•ками за бока, Трясясь, как животами жабы, Со свистом чешут тре- 
пака". Сравнение с обезьяной связывает персонажей "Петербурга": 
у Липпанченко — череп гориллы, Аполлон Аполлонович — остов 
старой гориллы, с обезьяной сравниваются Дудкин и Аблеухов- 
младший; "Москвы" и "Масок": "Грибиков видел: из двери профес- 
сорской вышла, шатаясь и горбясь, горилла, утратившая 
человеческий образ, коричневой кровью пропачканная", "...увидев 
балет этот адский, горилла стоявшая — пала в бессилии, точно со- 
бака прибитая: под каблуками", "с павианьим прыжком неожидан* 
но он оказался вплотную", "Пхач <...>весь был покрыт волосами: 
горилла такая!" (М). 

Реже персонажи Белого сравниваются с другими живыми суще- 
ствами. Устойчива образная параллель человек — птица: "как на- 
хохленные птицы, в дом идут, надувши губки" (ЗЛ), "щеки 
подсасывал, точно гусак", "Василиса Сергеевна <...>утрами и днями 
она журавлихой слонялась в своем абрикосовом платье", "Надя пе- 
репелочкой бегала — в рябенькой кофте с узорнком травчатым 
(птичка чирикала)", "Мандро — как орел", у него "орлиный, стер- 
вятничий нос", "все — такие индюшки, такие цесарки 9 ", "На эст- 
раду взвился, точно ласточка", "профессоре. > взвиваясь, как 
ворон, крылами крылатки...", "чертовой курицей спину выклевы- 
вал" (М). 

Другие ассоциации развиваются не столь последовательно: че- 
ловек — рыба: "Анучин; казался мне малой рыбешкой, но очень ко- 
стистой..." (КК), глиста: "Грибиков лез из окошка глистой* (М). 
Разным проявлениям персонажа соответствуют уподобления раз- 
ным животным. Аполлон Аполлонович-сенатор сравнивается с не- 
топырем, быком, Аполлон Аполлонович-обыватель — с ощипанным 
куренком, с мышью, ланью, Липпанченко — со зверем, кабаком, 
носорогом. Отец в "Крещеном китайце" сравнивается с быком, но- 
сорогом. Профессор Коробкин сравнивается с собакой, козлом, гип- 
попотамом, газелью, Анна Павловна — с коровой и лошадью, 
Мандро — с тигром, котом, быком, туром, гиеной, гориллой, змеей: 
_"в тростниках "он", как тигр — залегал", "Он — нес, точно кот, 
ее — мышь — в невыдирные чащи свои", "голову вниз опустив, точ- 
но бык обезумевший, воздух боднув бакенбардою", "волочился за 
ним по дороге.,, гиеною тихою — "к т о - т о". 

Представление о двойственности персонажей определяет и их 
соотношение друг с другом. Это и простой контраст (Матрена — 
ведьма, Катя — дитя, ангел), и контраст осложненный: "И он раз- 
рыдался перед вот этой зверихой, как большой, покинутые всеми 
ребенок", "Можно сказать, что скромный и благолепный образ Луки 
Силыча выражал прекрасную душу супруги своей, а неказистый 
вид Феклы Матвеевны был ничем иным, как смрадной душонкой 
своего богатого мужа: словом, ежели бы самого вывернуть наизнан- 
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ку (душой наружу) — сам бы стал Феклой Матвеевной; а коли ина- 
че — фекла бы Матвеевна в Луку Силыча превратилась всенепре- 
менно". 

Раздвоенность персонажей отражается и в вещах, их окружаю- 
щих. Аполлон Аполлонович Аблеухов совмещает в себе западное и 
восточное начало, но акцент сделан на западном начале, с которым 
' ассоциируются идеи власти, порядка, холода. Так же в его доме 
распределены и вещи. Один ряд образуют такие вещи, как грече- 
ские статуи, помпейские фрески, длинноногая бронза, старинное 
оружие, портрет Наполеона, то есть вещи, воплощающие в себе за- 
падное начало, историю Европы. Другой ряд вещей: куколка из 
фарфора — китаец, китайский поднос — несет на себе печать во- 
сточного начала. 

Среди вещей Николая Аполлоновича, с одной стороны, "бюст, 
разумеется, Канта", с другой стороны, вещи, несущие на себе от- 
печаток востока: "Приемная комната Николая Аполлоновича со- 
ставляла полную противоположность строгому кабинету: она была 
так же пестра, как... как бухарский халат; халат Николая Аполло- 
новича, так сказать, продолжался во все принадлежности комнаты: 
например, в низкий диван; он скорее напоминал восточное пестро- 
тканое ложе, бухарский халат продолжался в табуретку темно-ко- 
ричневых цветов; она была инкрустирована тоненькими полосками 
из слоновой кости и перламутра; халат продолжался далее в негри- 
тянский щит из толстой кожи когда-то павшего носорога, и в су- 
данскую ржавую стрелу с массивною рукоятью; для чего-то ее тут 
повесили на стене; наконец, продолжался халат в шкуру пестрого 
леопарда, брошенного к их ногам с разинутой пастью; на табуретке 
стоял темно-синий кальянный прибор и трехногая золотая куриль- 
ница в виде истыканного отверстиями шара с полумесяцем навер- 
ху; но всего удивительнее была пестрая клетка, в которой от 
времени до времени начинали бить крыльями зеленые попугайчи- 
ки". Слившийся с вещами, наполняющими его комнату, Николай 
Аполлонович противопоставлен вещам, окружающим отца: "Нико- 
лай Аполлонович А|5леухов стоял над лестничной балюстрадой в 
своем пестром халатике и раскидывал во все стороны переливчатый 
блеск, составляя полную противоположность колонне и столбику 
- алебастра, откуда белая Ниобея поднимала горе свои алебастровые 
глаза". 

Софья Петровна Лихутина живет в окружении японских пейза- 
жей и хризантем и офицеров с западными фамилиями. Характери- 
зуя двойственность Софьи Петровны, Белый ставит в один рад 
отвлеченные понятия и предметные обозначения, символизирую- 
Щие разные ее сущности: "Двойственность Софьи Петровны мы вы- 
ше отметили: нервность движений — и неуклюжая вялость 
недостаточность лобика и чрезмерность волос; Фузи-Яма, Вагнер 
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верность женского сердца — и "Анри Безансон", граммофон, барон 
Оммергау и даже Липпанченко". 

Обстановка в доме Аблеуховых несет на себе печать истории и 
культуры, в вещах как бы спрессована вся история человечества 
(белая Ниобея, помпейские фрески, портрет Наполеона, бюст Кан- 
та). Дудкина, "защитника здорового варварства", окружают вещи 
без истории. При изображении лестницы, ведущей на чердак к Дуд- 
кину, нагнетаются антиэстетические подробности: "Ступени? Они 
усеяны огуречными корками, шлепиками уличной грязи и яичной 
скорлупой". При перечислении сталкиваются названия предметов 
и живых существ: "И теперь, среди дня, средь ступенек, скорлуп, 
полотера и кошки, пожирающей на окошке куриную внутрен- 
ность...*'. Лестница в доме Аблеухова и лестница, ведущая на чер- 
дак Дудкина, явно противопоставлены. Но персонажи оценивают 
обстановку одними и теми же слонами, так что противопоставлен- 
ное сближается: "лестница, комнатушка, чердак были мерзостно 
запущенным телом Александра Ивановича", "Их домашний очаг 
превратился теперь в запустение мерзости". 

Разным сущностям Петра Дарьяльского — парень, "драный мо- 
лодец" и барин — соответствует и разная одежда: "никакой меща- 
нин при виде этого горожанина не мог бы сказать, что вчера 
горожанин ходил в заварызтонной красной рубахе и с продранным 
локтем". Персонажи "Петербурга" часто переодеваются. Переодева- 
ние меняет их сущность. Так охарактеризована эволюция Николая 
Аполлоновича: "Два уже года Николай Аполлонович не поднимался 
раньше полудня. Два с половиною ж года пред тем пробуждался он 
ранее: пробуждался в девять часов, в половине десятого появляясь 
в мундире, застегнутом наглухо, для семейного распивания кофея. 
<...>с утра на Николае Аполлоновиче стал появляться халат; заве- 
лись татарские туфельки, опушенные мехом; на голове же появи- 
лась ермолка. И блестящий молодой человек превратился в 
восточного человека". 

Превращение Николая Аполлоновича в восточного человека 
связано с отъездом матери. Когда мать возвращается, он выходит 
к обеду "в наглухо застегнутом студенческом сюртуке с воротником 
высочайших размеров". Николай Аполлонович в красном домино — 
красный шут с точки зрения Софьи Петровны, Петрушка — с точки 
зрения Аполлона Аполлоновича. Последнее изменение Николая 
Аполлоновича, который, забыв Канта, читает философа Сковороду, 
также показано через смену одежд: "Он ходил в картузе; он носил 
поддевку верблюжьего цвета; поскрипывал сапогами; золотая, ло- 
патообразная борода разительно изменяла его". 

Превращение Аполлона Аполлоновича из сенатора в обывателя 
характеризуется сменой мундира на халат: "И на огненном фоне го- 
рящей Российской Империи вместо крепкого золотомундирного му- 
жа оказался — геморроидальный старик, стоящий с распахнутой, 
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прерывисто дышащей волосатою грудью, — непробритый, нечесан- 
ный, потный, — в халате с кистями, — он, конечно, не мог править 
бег (по ухабам, колдобинам, рытвинам) нашего раскачавшегося го- 
сударственного колеса..."- Софья Петровна в своей японской ком- 
нате ходит в кимоно. Переодеваясь в черное платье, она 
уподобляется курсистке Варваре Евграфовне Соловьевой, с которой 
идет на митинг. 

Двойственность Липпанченко, скрытого провокатора, также по- 
казана через вещи. При описании его внешности и его дома обна- 
жается показная и реальная стороны: "...на желтых ботинках 
поблескивал блистательный лак; блистали поддельные камни пер- 
стней на пальцах опухших, с обгрызанными ногтями", "На столе 
кипел самовар: с этажерки отбрасывал металлический глянец со- 
вершенно новенький, совершенно чистенький самоварчик; самовар 
же, который кипел на столе, был не вычищен, грязен; совершенно 
новенький самоварчик ставился при гостях; без гостей на стол по- 
давалось просто кривое уродище; громко оно хрипело, сопело; и по- 
рою стреляло из дырочек красной искрой. Накатала катышки 
белого хлеба невоспитанная чья-то рука; и они расплющились на 
скомканной Скатерти в пятнах; под недопитым стаканом прокисше- 
го чая (прокисшего от лимона) неопрятно сырело пятно; и стояла 
тарелка с объедками холодной котлеты и с картофельным холодным 
шоре"» 

Приемы изображения персонажа связаны с единым на всем про- 
тяжении пути Белого принципом марионетки, который возник как 
следствие и выражение общего понимания персонажа как носителя 
определенной идеи или разных, противопоставленных друг другу 
идей. То, что Белый писал относительно символического театра: 
"Надо выделить основные черты героев и их запечатлеть в застыв- 
шем, безличном типе. Только так реализуеіх:я тип... И театр мари- 
онеток или даже театр китайских теней есть неожиданный, но 
вполне логический вывод из принципа, лежащего в основе техни- 
ческой стилизации" (А, 308) — вполне приложимо и к его литера^ 
турному творчеству. Принцип марионетки приобретает в разных 
произведениях разное выражение и осмысление. Марионетка — не 
только наиболее полное выражение идеи, освобожденной от быта, 
но в определенных условиях и воплощение механичности, обезду- 
шенности (поэтому так близок оказался Белому мейерхольдовский 
Гоголь), и воплощение "игры", ненастоящей, призрачной жизни. 

Персонажей разных произведений А. Белого объединяет образ 
марионетки, куклы (НоНЬизеп 1978, 11). В "Петербурге" эти обра- 
зы в первую очередь связаны с Николаем Аблеуховым — для Дуд- 
кина он парикмахерская кукла, для отца — балаганнная красная 
марионетка, балаганный Петрушка, для Софьи Петровны — крас- 
ный шут. Лихутин думает о шутовском виде, шутовских гримасах 
красного домино. Эти образы характеризуют и других персонажей 
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романа: Аполлон Алоллонович — цирковой. наездник, Софья Пет- 
ровна — японская кукла, Дудкин — клоун, Манталини-Миндали- 
ни — негодяй-скоморох с тараканьими усиками. Этот ряд 
продолжается в "Москве" и "Масках". 

Внешний облик персонажа конструируется из отдельных дета- 
лей, показанных крупным планом: " — А какой у нас день но- 
нече? — спрашивал Митрий, еще ниже надвинув картуз, так что 
из-под зипуна торчал кончик лишь носа да бороденка, а то будто 
и нет человека: зипун — на зипуне картуз, а из картуза — нос..." 
(СП. Часть человеческого тела, показанная крупным планом, при- 
обретает самостоятельность: "За ней потащился столяр Кудеяров 
хворым своим лицом" (СП. В "Петербурге" так изображены и глав- 
ные, и второстепенные персонажи: Лихутин "поднес свои кровью 
налитые глаза к расширенным от испуга глазам Аблеухова", "меж 
каналом и зданием на своих лошадях пролетела шинель, утаив в 
свой бобер замерзающий кончик надменного носа", в частности, се- 
натор Аблеухов: "свежевыбритый и волнением молодеющий лик 
проносил он по залам", Траф Дубльвэ как-то мягко нагнулся к 
бывшему ему по плечо голому черепу, и шипящая острота поползла 
проворно в ухо бледно-зеленых отливов", "Лысая голова поверну- 
лась на сына", "Повелительно по столу простучали два пальца, рука 
поднялась и показала на дверь". Деталь, соотнесенная с определен- 
ной идеей, и появляется в связи с ней, как ее носитель: Аполлон 
Алоллонович "пронес каменность взора". 

От этой "раздробленности" персонажа — прямой путь к шаржам 
"Крещеного китайца" и мемуаров, к маскам и "заводным механи- 
ческим куклам паноптикума" в "Москве" и "Масках". Человек как 
\ бы расчленяется на части, каждая из которых становится самосто- 
ятельной, человек как целое — лишь придаток к ней: "оттуда про- 
сунулся нос вместе с очень лукавым, совсем добродушным 
моржачьим каким-то лицом", "в подушку вдавилося синее личико; 
выскочило: и за ним вылезала худышка, упрятавши голые плечи 
косыночкой", "...по коридорам, ломаяся броской походкой, бежал 
Никола*" Николаевич за пузом своим", "Беденяпин понесся на 
класс властной мордой'*, "профессор Короб к ин, свисая макушечной 
прядью волос, уже топал по желтым паркетам", "коляска: неслася 
испуганно — немощным, мнимо умершим, пергаментно желтым 
лицом старикашки". 

Общий принцип изображения вызывал* активизацию опреде- 
і ленных языковых средств, например, многочисленных сочетаний с 
глаголами бросать, кидать и их производными: "подбросил свои — 
три морщинки и щелками глаз укусил", "выбросил руки в метель", 
"Тителев, бросивши бороду, бросивши два острых локтя отгибом 
спины в потолок, захватился руками за голову", "сломавшися, ши- 
рококск ное и искаженное очень лицо бросив пупсику", ср. в "Пер- 
вом свидании": "Кидаясь белой бородой И кулаками на фаготы, 
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Короткий, толстый и седой, — Он выборматывает что-то". Круп- 
ным планом показана и одежда персонажа, приобретающая изве- 
стную независимость от него: "он валился в переднюю шубой" (М), 
"мама тихо сидит васильковою кофточкой" (КК). 

Смещение перспективы изображения передается и однородными 
членами, которые объединяют неоднородные предметы: "Мужчины 
несли свои плеши по лестнице; дамы — прически, вуали и трэны", 
"Прошла в круглопляс сюртуков и визиток, в дыхание шарфов, в 
грудей раздвоенья, прикрытых чуть-чуть, в передерги плечей ого- 
ленных, в проборов и лысин душистых подкив, в экивоки расчесов, 
улыбок, настоенных слов (на вине и на рифме), в свободные гал- 
стуки, в матовый рык голосов, пересказывающих распикантнейшие 
баламутни Москвы". 

Одно из осуществлений принципа марионетки — метонимиче- 
ское изображение человека, которого замещает вещь, было приме- 
нено еще во Второй симфонии: "Проходили сапоги со скрипом, 
желтые туфли, проходило и отсутствие всяких сапог". В "Серебря- 
ном голубе" в массовой сцене крупным планом показаны отдельные 
детали: " — Вор он у тебя, брехович! — поднялись носы, в нече- 
санные бороды запускались пятерни, преогромные в воздухе запи- 
сали кулаки, отхаркивались, отсмаркивались...". Здесь же использо- 
вана метонимия: "В кожаной куртке и в больших охотничьих сапо- 
гах он стоял на крылечке, зажимая ржавый в руке свой "бульдог", 
зычным голосом перекрикивая рев коричневых, со всех сторон на 
него напиравших зипунов, и пренахально потрясая над ними беле- 
соватой, будто растрепанная пакля, бородкой; зипуны обступили; 
зипуны карабкались на перила крыльца; зипуны перли да перли на 
экономию; иные из них' были с кольями; иные же просто поплевы- 
вали в кулаки; орали же все". 

В "Петербурге" метонимии связаны с одной из общих идей: "Пе- 
тербургские улицы обладают несомненнейшим свойством: превра- 
щают в тени прохожих; тени же петербургские улицы превращают 
в людей". При изображении людской многоножки, которая цирку- 
лирует по проспекту, А. Белый постоянно пользуется метонимиче- 
скими обозначениями: "и когда пролетела пролетка, то все котелки, 
треуголки, цилиндры, околыши, перья, фуражки и косматые ман- 
джурские шапки — загудели, зашаркали, затолкались локтями и 
вдруг хлынули с тротуара на середину проспекта", "Бороды, усы, 
подбородки: то изобилие составляло верхние оконечности челове- 
ческих туловищ. Протекали плечи, плечи и плечи". В перечисле- 
ниях сочетаются разные виды метонимии: названия частей челове- 
ческого тела и деталей одежды: "увидал плывущую гущу — котел- 
ков, усов, подбородков". Перечисление метонимических обозначе- 
ний, появившееся при первом изображении людской многоножки, 
становится одним из лейтмотивов романа (с. 21, ср. с. 25, 257, 326). 
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Предметная метонимия — один из способов обозначения цент- 
ральных персонажей: "Так кружила шинель по улицам, возвраща- 
ясь к себе в торопливом беге", "Странно остановилась над мокрой 
бумагой старая шинель <...> И дворник с метлой проворчал: "По- 
сторонитесь, ваше благоролие" (КМ), "Котелочек трусил по направ- 
лению к семнадцатой линии, а шинель — к мосту" (П). Такова и 
метонимия красное домино в "Петербурге". 

Заимствованный у Гоголы символ нос умножается в пределах не- 
большого контекста: "плыл торжественно обывательский нос. Носы 
протекали во множестве: орлиные, утиные, петушиные, зеленова- 
тые, белые; протекало здесь и отсутствие всякого носа". Метонимия 
нос включается в ряд метонимий, перекликающихся с метонимия- 
ми гоголевского "Невского проспекта", представляя их в сгущенном 
гиперболизированном виде: "Здесь текли одиночки, и пары, и трой- 
ки — четверки; и за котелком котелок: котелки, перья, фуражки; 
фуражки, фуражки, перья; треуголка, цилиндр, фуражка; плато- 
чек, зонтик, перо". Чужой образ в новой системе начинает разви- 
ваться самостоятельно. Нос — то воплощение петербургского 
обывателя вообще, то наряду с другими метонимическими обозна- 
чениями — опознавательный знак сыщика Морковина, которого 
окружают повторяющиеся характеристики: "котелок, трость, паль- 
то, уши, нос и усы". Эта характеристика в свою очередь передается 
очертанию мужчины, пристающему на улице к подростку ("а за 
нею в рассветном тумане шло очертание мужчины: котелок, трость, 
пальто, уши, усы и нос; очертание, очевидно, пристало к подростку 
с гнуснейшими предложениями"). Повторение одних и тех же кон- 
текстов, содержащих образ носа, в устойчивом окружении приво- 
дит к тому, что "пренахальный обывательский нос" оказывается 
связанным и с темой сыска и с темой провокации, с которой связан 
и образ "проспекта". Чужой образ, сохраняя свой общий смысл, вра- 
стает в новую систему, включаясь в ее ассоциативные ряды. Чем 
существеннее для Белого образ, г *ем многообразнее связи, в которые 
ои вступает. 

Метонимии пересекаются с рядом сквозных слов, выражающих 
ту же идею: тень, силуэт, абрис, очертание. Сыщик Морковин, 
как и другие персонажи романа, изображается то как человек, то 
как тень ("говорила тень тени"). 

Метонимические перечисления используются и в поздних про- 
изведениях писателя, например, в романе "Москва" при изображе- 
нии толпы: "Стекалась волна котелков, шляпок, шапок, мехов, 
манто, кофточек", "На площади рты драло скопище басок, кафта- 
нов, рубак, пиджаков и опорок". В ряд перечислений попадают нео- 
днотипные метонимии: "Картузы и кули поднялись; выпирались" 
(М). Метонимия используется и для изображения конкретного, но 
эпизодического лица: "Там шуба из куньего, пышного и черно-бе- 
лого меха садилась в авто — точно в злого, рычащего мопса, 
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метнувшего носом прожектор...", "в смеси запахов рыбы, испарины, 

пудры прошла краснокрылая тальма, которую звали с угла 

"Пойдем в баню!. . " (М), "Черная шляпа, махаяся перьями неве- 
роятных размеров, влетела в калитку экспрессией бедер и таза, с 
лицом, злым и длинным" ("Маски"). 

Помимо рассмотренных предметных метонимий, имеющих опо- 
ру в русской литературе XIX в. , в позднем творчестве Белого в круг 
метонимий включаются обозначения помещения, места: "Постель 
разбарахталась; что-то прокеркало: — Лучше оставьте казнен ье", 
"Мраки воскликнули: — Я! <...> — Приведите Попакина, пусть, 
в корне взять, этой ночью со мною на кухне он спит. И откликну- 
лись мраки: — Он — пьян! <...>И дальние мраки из мраков отве- 
тили: — Будьте покойны", "Вдруг стена, очевидно, имевшая ухо, 
взревела по-бабьи... Так сказавши, стена замолчала: верней, — за 
стеной замолчали...", "Из сквозной порошицы скрипел, как забор, 
перержавленный голос: — Хорош бы домец: да жилец!" — Что та- 
кое? Заборы, осклабясь прорехами, проверещали по-бабьему: — 
"Знаем: не все говорится, что варится в нем" (М). 

А. Белый пользуется и синекдохой. Слово употребляется то как 
метонимия, то как синекдоха: "Носы протекали во множестве", 
"Отовсюду выскакивал нреназойливый нос" (П). Синекдоха накла- 
дывается на метонимию: "...пригороды Петербурга кишели манд- 
журскою шапкою". В одном ряду оказывается синекдоха и 
метонимия: "этим взглядом смотрел на него проходящий ублюдоч- 
ный род: и студент* и мохнатая манджурская шапка". Метоними- 
чески употребленные обозначения одежды и частей тела иногда 
сочетаются с прямыми обозначениями людей: "и среди них — этот 
вот купчик гулящий; но его отстранили тогда от нее гусарские шпо- 
ры" (СП, "И все перли и перли субъекты, косматые шапки и ба- 
рышни", "Шляпы, купцы, спекулянтики..." (П). Слово в прямом 
значении и метонимия, принадлежащие к одному семантическому 
полю, попадают в один ряд и в других произведениях Белого: "...мы 
стояли растерянно перед множеством полинялых, синих пролеток, 
перед множеством рваных, синих халатов, отчаянно подпоясанных 
красным и на нас громко лаявших из-под лаковых рваных шапок.." 
(КЛ). 

Часть отделяется от целого и при изображении внешнего мира. 
В таких построениях важную роль играет необычное употребление 
творительного падежа, значение которого у Белого шире, чем в 
обычном языке: "Над зарослями из дерев, Проплакавши колокола- 
ми, Храм яснится, оцепенев В ночь вырезанными крестами" ("Ур- 
на"), "Там карета в туман пролетела огнем фонарей" (П), "из 
поредевших ветвей выкруглялся откуда-то — клинский вокзал: 
красным куполом' (КЛ), "Москва, растараща, на них наплывала: 
вагонами, трубами, целым кварталом; Рогожской заставой" (М). 
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Для Белого характерны и другие смещен»» перспективы, напри- 
мер, изображение неподвижного как движущегося, которое Белый 
связывает с творчеством Гоголя: "Гоголь глаголами срывает с места 
предметы, обычно пребывающие в неподвижности" — МГ, 20*): 
"И, едва зримое, побежало в небо стрелой золотое Адмиралтейство" 
(П), "выскочила крыша синего домика", "сиреневый выступ балко- 
на, подпертый колонной, как вздох, вылетает из роя снежинок", 

"овнорогая морда бросается в бурю с оливковотемного фриза" 

(М). 

Во Второй симфонии, изображая мистиков, А. Белый иронизи- 
рует над символическим истолкованием цвета: "Пурпурный свет — 
ветхозаветный и священный, а красный — символ мученичества... 
Пурпурный цвет нуменален, а красный — феноменален". Оба си- 
дели в теософской глубине. Один врал другому". Тем не менее цве- 
товая символика привлекает внимание писателя на всем 
протяжении его творчества (ВигкпаП 1964, Сіогап 1978, >Ѵогопгой 
1982, 116-123). Об этом свидетельствует прежде всего ранняя 
статья "Священные цвета", специально посвященная символиче- 
скому истолкованию цвета: "если белый цвет — символ воплощен- 
ной полноты бытия, черный — символ небытия, хаоса", "в красном 
цвете сосредоточены ужас огня и тернии страдания" (А, 115, 121) 
и т. д. В дальнейшем А. Белый опирается на литературную тради- 
цию: красный ассоциируется с красной свиткой из "Сорочинской 
ярмарки" Гоголя и "маской красной смерти" Эдгара По, трактовка 
желтого как зловещего цвета находит опору в творчестве Достоев- 
ѵ ского (ср. в "Крестовых сестрах" Ремизова). Он опирается и на цве- 
товую теорию Гете. 

Персонажа в произведениях А. Белого сопровождает определен- 
: [ ный цвет или набор цветов, которые соотнесены с соответствующи- 

ми идеями и могут меняться в зависимости от того, какагт именно 
идея существенна в определенной сцене (Шулова 1983, 105-111). 
Двум натурам Софьи Петровны Лихутиной (святая — преступни- 
ца) соответствуют и два цвета — розовый и красный: "вместо ма- 
леньких розовых губок, портя личико, оттопырились неприлично 
красные, эти слишком тяжелые губы; а когда закосили глаза, то в 
мадам Помпадур показалось на миг что-то ведьмовское: в этот миг 
і она укрыла письмо в разрезе корсажа" (П). 

Символика цвета распространяется на одежду персонажей, об- 
становку, их окружающую, охватывает явления природы и т. п. 
В "Крещеном китайце" идею разобщения несет в себе Малинов- 
ская — "зеленоносая, зеленолобая: серый одер в черно-серой косы- 
ночке", "У нее было два только платья: одно — бледносерое; и 
другое — зеленое", "приезд Малиновской связался с зеленой обив- 
кой гостиной, с узнаньем, что сказка предметов есть волосы, войлок 
и пыль"» "мама после рыдает; а провисень штор зеленеет у нас, раз- 
лагая свет дня; зеленеем и мы безутешно", "красная сказка пред- 
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мегов померкла в зеленую прозу". Возникают цветовые лейтмоти- 
вы персонажей, определенных сцен и сюжетных линий. В "Креще- 
ном китайце" скандал отца и матери изображается как 
желто-оранжевый, трагические события последней части "Москвы" 
развертываются на фоне желтого и черного. Цветовая символика 
противопоставляет одних персонажей (красное домино, воплоще- 
ние балагана, крови, страсти, хаоса в "Петербурге", противопостав- 
у лено. белому домино "печального и длинного" — Христа) и 
сближает других (зеленый цвет Медного всадника, цвет преступ- 
ления и смерти, отражен в зеленых ушах сенатора Аблеухова), 

Одно из последствий цветового символизма — возникновение 
разного рода необычных сочетаний, которые отражены в прозе и 
публицистике Белого: белые слова, рыжие ужасы, "желтой злобой 
глядели обои оттуда в мигающий свет керосиновой лампы", "жел- 
той жестокостью вечер означился", "красный смрад\ "фиолето- 
вой флейтой льется триоль", "голубое безвременье", "черный рев", 
"багровые ревы\ "красный голос". 

Цветовая символика пересекается со звуковой. Звуки для Бе- 
лого — идеи, краски, чувства, образы. Идеи Тлоссалолии", которая 
содержит множество указаний на связь звука и цвета ("звук "а" — 
белый", "звук V — желтозелен", "звук "и": синева", "красно-оран- 
жевый "о", "звук "у" — пожары пурпурное™", "когда "и" опуска- 
ется в "у" — соединяется пурпур с лазурями "и" в фиолетовом 
"ю" — и т. п. (Глоссалолия, 106-107), отражаются в романах 
Белого: "Все слова на еры тривиальны до безобразия: не то "и": 
"и-и-и — голубой небосвод, мысль, кристалл" (П), "Если бы мог 
осознать впечатленье от звука "Мандро", то увидел бы: в "ман" бы- 
ло — синее; в "др" — было черное, будто хотевшее вспомнить ког- 
да-то увиденный сен; "ман" — манило, а "др"? Наносило удар" (М). 
Попытку осуществить сочетание звуковой и цветовой символики в 
самой организации текста представляет собой "Крещеный китаец", 
где определенные идеи выражаются звуковыми и цветовыми лейт- 
мотивами (Векслер 1925, 65; Глошка 1968, 12-15). 

Творчество Белого необычайно восприимчиво и открыто чужо- 
му. Для Белого словно бы необходимо оттолкнуться от чужого — 
будь то идея, принцип изображения, определенный его прием, об- 
раз, для того, чтобы, пересоздав его, подчинить себе, иногда изме- 
нив до неузнаваемости. Вся мировая культура представляет для 
него огромное единое целое, из которого он свободно черпает идеи, 
образы, формы и т. п. Его творчество связано не только с литера- 
турой его современников и предшественников, но и с различными 
философскими системами, музыкой, живописью. Опора на широ- 
кий культурный контекст отражается в строении его произведений, 
в которых, как уже говорилось, образуются разные ряды, надстра- 
ивающиеся над реальным. 
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Изображая частное, единичное как всеобщее, как космическое, 
Белый обращается к "вечным", мифологическим образам, античной 
и христианской символике. Ряд мифологический присутствует поч- 
ти во всех произведениях Белого, а мифологические образы рас- 
сматриваются как носители вечных смыслов. Персонажам и 
событиям соответствуют их мифологические двойники: "Как богиня 
Помона шествует умиленная Фекла Матвеевна среди даров лета 
благоприятных" (СП. В "Петербурге" один и тот же персонаж ок- 
ружен разными мифологическими отражениями, кахсдое из кото- 
рых передает определенную идею (Силард 1 979) . Аполлону 
Аполлоновичу Аблеухову дано имя греческого бога. Хотя лежащая 
на поверхности ассоциация отвергается ("Стрелометатель, — тщет- 
но он слал зубчатую Аполлонову молнию; переменилась история; 
в древние мифы не верят; Аполлон Аполлонсвич Аблеухов — вовсе 
не бог Аполлон: он — Аполлон Аполлонович, петербургский чинов- 
ник"), Аполлон Аполлонович уподобляется Зевсу, Плутону, Сизи- 
фу, Медузе Горгоне: "Громадное колесо механизма, как Сизиф, 
вращал Аполлон Аполлонович". Николай Аполлонович сопоставля- 
ется и с Аполлоном, и с Дионисом терзаемым. Кроме того, в "Пе- 
тербург" входят события и персонажи русской истории. В нем 
упоминаются не только центральные фигуры и события петербур- 
гского периода — Петр I, Павел, 1812 и 1825 годы, но и битва при 
Калке, Куликово поле. Тем или иным образом — через отдельные 
упоминания, сравнения и т. п. — в роман включается и вся история 
человечества, понимание которой связано с представлением о смене 
культурных, исторических, планетных циклов. В этом смысл срав- 
нений Аполлона Аполлоновича с египтянином, с мумией Рамзеса 
Второго, с греческими богами, которые входят в греко-римский ис- 
торический ряд и одновременно в ряд мифологический. Представ- 
ление об истории как смене рас обусловливает сравнения с неграми 
в "Москве" и "Масках". 

Мифологические сцены переносятся в быт и просвечивают за 
бытовыми описаниями. Возникновение Учреждения в "Петербурге" 
иронически рисуется как библейское сотворение мира: "Учрежде- 
ние. Кто-то его учредил, до него была тьма, кто-то над тьмою но- 
сился; была тьма и был свет — циркуляр за номером первым". 
Переодевание Софьи Петровны, собирающейся на бал, изобража- 
ется как рождение Афродиты: "из фонтана вещей и кисейно-кру- 
жевной пены выходила теперь красавица с пышно взбитыми 
волосами и мушкою на щеке...". Так за вещами, как и за людьми, 
обнаруживаются тх мифологические прообразы: Петербург — цар- 
ство мертвых, Нева — Лета, Учреждение — Тартар, бумаги — фле- 
гетоновы волны: "Не прекрасная Прозерпина уносится в царство 
Плутона чрез страну, где кипит белой пеной Коцит: каждодневно 
уносится ц Тартар похищенный Хароном сенатор на всклокочен- 
ных, взмыленных, вороногривых конях; над вратами печального 
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Тартара бородатая повисает кариатида Плутона. Плещутся флеге- 
тоиовы волны: бумаги". 

Другое общее сопоставление: Петербург — геенна огненная — 
развертывается в частных: маскарад — ад, адские кабачки, адские 
огоньки кабачков, тучи — ведьмовские косы, у Аполлона Аполло- 
иовича мефистофельский блеклый рот, демонический, мефисто- 
фельский рот, Николай Аполлонович — демон пространства, Софья 
'Петровна — ведьма, у Лихутина на лице сатанинская радость. От- 
ношения Софьи Петровны и Николая Аполлоновича оцениваются 
так: "тут над всем стоял аромат каких-то сатанинских эксцессов, 
отравлявших душу навек, как синильная кислота". С образом ге- 
енны огненной связаны и образы пламени, пепла, кипятка, копо- 
ти, сажи, золы, дыма, угля, которые накладывают отпечаток на 
изображаемые предметы: "Будто легкая сажа, от Медного Всадника 
отлетела легкая полутень", "...потащился к ядовитому месту, к пят- 
ну сажи: к самому Петербургу", "а горизонт из тех мест казался 
размазанной сажей, раздышалось там сажей полуторамилл ионное 
население", "Выше — легчайшие пламена опепелялись на тучах; 
пепел сеялся щедро: все небесные просветы засыпались пеплом", 
"серопепельное лицо" и т. п. 

В "Серебряном голубе" соответствующие образы имеют нацио- 
нальный колорит: черти* бесы, ведьма. Мотив ада развертывается 
через параллели Матрена — ведьма, дом столяра — ад, будущее 
Дарьяльского — адское пламя, отношения с Матреной и столя- 
ром — "бесовские сети" -*- и через частные параллели, отражаю- 
щие характер восприятия персонажей: "...красное мчалось 
чудовище, будто бы выбежал с горизонта и побежал на село крас- 
ный черт; и едва выскочили из изб старики да бабы, как уже крас- 
ный черт стоял неподвижно посреди зеленого луга, пыхтел и сопел, 
но уже без рева, щекоча носы керосиновой вонью. Это и была ма- 
шина...", "господин <...>снова расселся на своем на красном на чер- 
те; черт взревел, с шипом сорвался с места; да и был таков". Для 
Феклы Матвеевны "пни, кусты, сучки, как бесовские хари т , "Пень 
принимал образ и подобие беса". 

Поле огонь связывает в "Серебряном голубе" характеристики 
разных персонажей: "У, какой у него ус, шапка какая волос, будто 
пепел горячий свивается с головы этой, где очи, зеленым огнем те- 
перь блеснувшие, — уголья, прожигающие душу до тла!", "И тихую 
.она на раскаленной его груди положила головку: и кудри ее с его 
кудрями слились — кудри слились в один прядающий в ветре дым, 
что отлетает с красного пламени: какой костер зажгли в этом ме- 
сте?", "раскаленная лава дыханья в ее грудь пролилась", "синее ее 
платье, что синее ее небо, в красном, что заря, пламени ее одежд: 
и над этой зарей двух жизней, теперь слиянных, пепел воздушный, 
Разуверений облако; растанцевались вокруг иван-чаев розовые ки- 
сти", "так, подземным пылая пламенем, он стоял, скрестив руки...", 
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"огненна моя страстная кровь", "...ей показалось, что его голова 
излучает невидимое, мозг сжигающее, пламя\ но она не знала, что 
адское ото пламя — его завтрашний день", "аки огнь поедающий, 
свирепо расхаживал по белу свету Иван, ратоборствуя с геенной", 
изображение внешнего мира: "Что твоя раскаленная печь, — и та- 
кой выдался день", "Тучек легкие прогорали крылья, будто крылья 
любви, превращаясь в пепел небесный, в золу", "пепельное облач- 
ко", "в тот день, когда к России привьется запад, всемирный его ох- 
ватит пожар: сгорит все, что может сгореть, потому что только 
из пепельной смерти вылетит райская душенька — Жар-птица". 

Устойчивая смысловая связь огонь — ад, характерная для "Се- 
ребряного голубя" и "Петербурга", повторяется в "Москве", где об- 
разы огня и ада несколько раз оказываются в непосредственной 
близости друг к другу: "с заостренным носиком, точно у трупика; 
пятнышко, точно знак адский, обагрилось на левой скуле. В ней ки- 
пел чертовок", "и — шли жары от него: он геенной своей обдавал", 
"пламень красных сафьянов ярчел.» сидел, весь охваченный крас- 
ной геенной огня; вот — сгорит: на сафьяне останется кучечка 
пепла". В других фрагментах тема ада присутствует косвенно: "вго- 
няли друг друга в угар, — очень разный; вгоняла его в угар похоти, 
он же ее — в угар злости", "вздыхая, он всхрипнул: жаровней пах- 
нуло (весьма неприятно)". 

В "Котике Летаеве" и "Крещеном китайце", где жизнь человека 
осмысливается как переживание заново опыта всего человечества, 
а познание рисуется как воспоминание, в один ряд выстраиваются 
и образы античной и христианской мифологии и реализованные ме- 
тафоры - "мифы": "я впоследствии познакомился с греческой ми- 
фологией; и свое понимание папы определил: он — Гефест в 
кабинете своем, надев на нос очки, он кует там огни — среброст- 
руйные молньи из стали, которые наподобье стального аршина он 
сложит и спрячет в портфель, чтобы их утащить в Универс — и от- 
дать их Зеѳесуг университетскому ректору, Пудостопову". Соответ- 
ственно, сосед Помпул — Титан, Артем Досифеич — Минотавр, 
молодой математик — Лот, отец — Енох, сам рассказчик — Тезей, 
Даниил: "В ананасниках — раскаленная пещь... туда, Даниил, я мо- 
гу быть повержен?". С мифологическими образами соотнесены и 
природные явления: "грозами рушатся космосы; и восставая над ли- 
пами, набегают Титаны на нас — бородатыми тучами" (КЛ). 

План мифологический и план реальный меняются местами, и 
план мифологический утверждается как первичный, план реаль- 
ный — как источник тропов: "чудаковато, рассеянно он вычислял 
вместе с Лотом, талантливым молодым человеком в очках, прово- 
димым сквозь строй содомлян: к "доцентур е", и содомляне 
кричали, как мамочка: — "Нет, он воняет трухою!" Но Лота он вы- 
<КЮ. 
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Мотивы первородного греха, страдания и искупления, характер- 
ные для поздних романов Белого, воплощаются в христианской 
символике, а образ распятия становится одним из сквозных ("Кубок 
метелей", "Петербург", "Котик Летаев", "Крещеный китаец", "Мо- 
сква"). В "Крещеном китайце" ряд сравнений устанавливает парал- 
лель герой — Христос: "с портнихою-стрекачихою, вызванной 
мамочкой, Каиаффой моей, — с мадам Горнунг", "Иудея — гости- 
ная; к Галилея — столовая". Герой "Москвы" и "Масок" уподоблен 
Ною, а затем Христу, 

Символика, которая вырастает на основе реалий и явлений изо- 
бражаемого мира (вещей, природных явлений, цвета и т. п. ), со- 
четается с "готовой" символикой и освещается ею. Иногда реалии 
и лица изображаемого мира непосредственно соотносятся с мифо- 
логическими образами: антоновка в "Крещеном китайце" осмысли- 
вается как яблоко с древа познания добра и зла. Иногда план 
реальный и план мифологический объединяют многоступенчатые 
ассоциативные связи. В "Крещеном китайце" сравнение отца с бо- 
чонком, которое завершает ряд бытовых представлений, окружаю- 
щих отца, ведет к бочке Диогена, к Сократу и дальше — в глубь 
веков и культур, ос сотворению мира, в результате чего персонажа 
окружает пучок разных ассоциаций: "папа — короткий дубовый бо- 
чонок... папа, павши, подпрыгнет и кракнет, распавшись на 
брусья — беспомощно^ перебегая испуганно переглядными глазка- 
ми: 

— "Ах-с, в самом деле-с..." — 

— вы ждете: в бочонке закупорен слепок пролипших сель- 
дей, или гроздики винограда, осыпанные отрубями; а вы- 
гіадет — 

— мягкий малиновый вьшивень милых муслинов, пре- 
красных муаров и ярких пожаров арабской материи; 
вы — удивляетесь: — 

— вылеты в гущу 

забот направляемы нормой практической философии стоиков, 
которая — в диогеновой бочке, ее заклепали в дубовые формы и е 
широчайший пиджак". 

Изображение получает и литературную проекцию, чему, в час- 
тности, способствуют эпиграфы. Исследователи неоднократно ука- 
зывали на связь тем, мотивов, персонажей, образов "Петербурга" « 
творчеством предшественников и современников А, Белого. В "Пе- 
тербурге" действует герой чужого произведения — Медный всадниі 
(Долгополое 1988, 275-310). А. Белый пользуется чужими Деталя- 
ми (например, растопыренные уши Аблеухова соотнесены с ушамі 
Каренина). В "Петербурге" повторяются чужие ситуации (напри 
мер, снтуацня маскарада Лермонтова), не говоря уже о непосред- 
ственно введенных в текст цитатах. Таким образом в роман вхедиі 
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проблематика русской классической литературы и литературы со- 
временной А. Белому (Блок, Мережковский и др. ), и & частности, 
тема убийства в разных ее поворотах» и возникает сложная система 
ситуаций-двойников и героев-двойников (Николай Аполлонович — 
Герма нн, Раскольников, Иван Карамазов, Ставрогин) (Форш 1925, 
Мочульский 1955, Старикова 1974, Пѵстыгина 1977; 1981, Макси- 
мов 1986, 280-286, Долгополов 1988, 271, ЬоПгісіее 1978, Ѵ/огопгой 
1982, 148-174, ЕкѵолЬ 1983, 103-111 и др. ). Обращаясь к чужим 
образам н ситуациям, А. Белый подчиняет их особенностям своей 
системы. Один из способов преобразования чужого материала — 
умножение ситуаций и образов. Ситуация "Медного всадника" по- 
вторена в "Петербурге" несколько раз, каждый раз получая новую 
мотивировку и новое освещение, сам "Медный всадник" не только 
многократно описан, но и соотнесен с другими памятниками "Пе- 
тербурга" — памятником Петру перед Михайловским замком, кон- 
ным памятником Николаю I, с Клодтовыми конями. Тема конь — 
всадник предстает в разных поворотах: и в апокалиптическом, и в 
навеянном поэмой Пушкина ("Ты, — Россия, как конь!"), и в от- 
ражающих собственные раздумья А. Белого: "И испуганный метал- 
лический конь встал давно там с угла Аничкова Моста ; и 
металлический конюх повис на нем: конюх ли оседлает коня, или 
конюха конь разобьет? Эта тяжба длится годами...". 

А. Белый не только умножает чужие образы, но и свободно ком- 
бинирует их. С этой точки зрения интересны такие его признания: 
"Матрена — сложение из Катерины, Оксаны, Солохи и ведьмочки, 
взятых сквозь призму больной из "Хозяйки"; а Кудеяров — сплав 
Мурина с колдуном и с Панько" (МГ, 301); "Аполлон Аполлонович 
соединяет з сете обе темы "Шинели": он в аспекте "министра" — 
значительное лицо; в аспекте обывателя — Акакий Акакиевич" 
<МГ, 305). Так же он поступает и со словесными образами, акту- 
ализируя те ассоциации, которые вызывает каждый составной эле- 
мент сложного образа (Медный Гость в "Петербурге" ассоциируется 
не только с Медным всадником, но и с Каменным Гостем). 

Не только сам писатель опирается на разнонаправленные ассо- 
циации, но и персонажи Белого видят реальность через призму чу- 
жих образов, исторических, философских и культурных 
ассоциаций. В "Петербурге" пушкинские стихи вложены в уста се- 
натора Аблеухова, "Лесной царь" Гете — в уста его сына, а Софье 
Петровне Лихутиной ее отношения с Николаем Аблеуховым напо- 
минают отношения Лизы и Германа из "Пиковой дамы". Сцена, 
изображенная с точки зрения Софьи Петровны в главке: "Татам: 
там, там!": "...взлетели с шуршанием атласные шутовские лопасти 
и, краснея, упали они туда за перила — в темноцветную ночь; об- 
наружились слишком знакомые светло-зеленые панталонные 
штрипки, и ужасный шут стал шутом просто жалким; в ту мийуту 
калоша скользнула на каменной выпуклости: жалкий шут грохнул- 
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ся со всего размаху о камень...", затем осмысливается Софьей Пет- 
ровной в свете оперных ассоциаций: "Софья Петровна Лиху тина 
считала Канавку не каким-нибудь прозаическим местом, где бы 
можно было себе позволить то, что позволил себе он сейчас; ведь 
недаром она многократно вздыхала над звуками "Пиковой Дамы": 
было что-то сходное с Лизой в этом ее положении (что было сход- 
ного, — этого точно она не могла бы сказать); и само собой разу- 
меется, Николая Аполлоновича она мечтала видеть здесь 
Германом. А Герман?. . Повел себя Герман как карманный вориш- 
ка... <...>он, во-первых, со смехотворной трусливостью выставил на 
нее свою маску из-под дворцового бока; во-вторых, со смехотворной 
поспешностью помахав перед ней своим домино, растянулся на мо- 
стике; и тогда из-под складок атласа прозаические показались пан- 
талонные штрипки (эти штрипки-то окончательно вывели ее тогда 
из себя) ...в завершение всех безобразий, не свойственных Герману, 
этот Герман сбежал от какой-то там петербургской полиции... Нет, 
позорное поведение Германа навсегда угасило зарю в ней всех этих 
трагических дней", "Не повел себя Германом: поскользнулся, упал, 
показав из-под шелка панталонные штрипки". 

У героини "Москвы" Лизаши ее отец ассоциируется со строите- 
лем Сольнесом: "богушка рушился с башни, как Сальнее", жена Ко- 
робкина Василиса расценивает свои отношения с Задопятовым 
через призму оперных ассоциаций: "себя ощущала она — - Микаэл- 
лою, торреадором — его". Здесь же упоминается королева из "Смер- 
ти Тентажиля" Метерлинка — как двойник Анны Павловны 
Задопятовой, отношения Коробкина и Серафимы в "Масках" ассо- 
циируются с отношениями Лира и Корделии и т. п. 

Одна и та же деталь или символ могут принадлежать к разным 
планам, в результате чего происходит их пересечение и смысловое 
обогащение символа, расширение его смыслового объема. Портрет 
Наполеона — часть обстановки Аблеуховского дома, в нем вопло- 
щена идея власти, с одной стороны, и запада, с другой; в этих раз- 
ных своих качествах деталь включается в разные соотносительные 
ряды и взаимодействует с разными деталями. В частности, через" 
эту деталь в ряд лиц, которые образуют исторический план романа, 
включается Наполеон. Имя Наполеона связывает "Петербург" с на- 
полеоновской темой русской литературы (Германн, Чичиков, Рас-- 
колышков). Одни и те же символы характеризуют сферу сознания 
разных персонажей и астральный план романа. Символы греческой 
мифологии входят одновременно и в исторический план романа, 
представляя в нем греко-римскую эпоху. 

Разные культурные ряды пересекаются. В "Котике Летаеве" 
платоновская идея познания как воспоминания, одно из воплоще- 
ний мотива вечного возвращения, проходит через стихотворные 
эпиграфы, а детские восприятия соотнесены с воззрениями грече- 
ских философов. В "Петербурге" рад литературный перекрещива- 

29 



ется с историческим, мифологический с астральным, так как одни 
и те же образы входят в разные ряды: Петр I — историческое лицо 
и герой поэмы Пушкина "Медный всадник" и романа Мережковско- 
го "Петр и Алексей", Хронос-Сатурн — в соответствии с античной 
мифологией, бог времени, убивший своего отца и пожравший соб- 
ственных детей, а в соответствии с воззрениями антропософов Са- 
турн — название древнейшего состояния вселенной и т. д. В 
результате этого одна и та же идея приобретает множество выра- 
жений и проходит через несколько планов. Так возникает сложная 
система взаимоотражений, построенная на симметрии и асиммет- 
рии, сходстве и различии. При соблюдении соответствия как общего 
принципа организации произведения строение разных его планов 
не совпадает, точно так же, как не совпадают способы развития раз- 
ных образных рядов, набор средств, характеризующих разных пер- 
сонажей и т. д. 

Поэзия и проза А. Белого как единый контекст 

Как иронически заметил В. Б. Шкловский, "Андрей Белый на- 
писал очень много томов, и все разные" (Шкловский 1929, 206). 
При всем многообразии творчества А. Белого его характеризует по- 
следовательное развитие одних и тех же идей и тем, будь то в прозе, 
в стихах или в исследованиях. Творчество его представляется еди- 
ным контекстом, где все взаимосвязано. Особенность этого огром- 
ного контекста в том, что большинство произведений, его 
составляющих, строится с установкой на эстетическое воздействие 
(исключение представляют специфически научные произведения, 
которые, впрочем, тоже отражают некоторые черты манеры Бело- 
го). Даже тогда, когда Белый подчеркнуто отказывается от своей 
писательской манеры, срывает с себя маску писателя, он создает 
один из вариантов все той же общей системы, оставаясь в рамках 
устойчивых принципов организации текста ("Записки чудака*'). 

Метафоричность, а затем лейтмотивность выходят за пределы 
стихов и прозы, переходя в публицистику (см. об этом Михайлов- 
ский 1939, 258; Максимов 1975, 216). Еще более тесными становят- 
ся связи между произведениями разных жанров, коіда возникает 
особая ритмическая система Белого, которая распространяется на 
путевые записки, мемуары, философские произведения (цикл 
"Кризисов"). Жанровые особенности стираются, возникают синте- 
тические жанры. 

А. Белый, в особенности в зрелые годы, постоянно возвращается 
к одним и тем, же темам и образам. Одна и та же автобиографиче- 
ская ситуация, например, взаимоотношения отца и матери, изобра- 
жается несколько раз в разных вариантах ("Котик Летаев", 
"Крещеный китаец", мемуары, а отчасти и "Петербург"). Одни и те 
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же люди и события изображаются параллельно в "Москве" и мему- 
арах, в "Первом свидании" и мемуарах. Мотивы позднего творче- 
ства перекликаются с ранним творчеством, "Первое свидание" и 
мемуары — со Второй симфонией, мемуары — с отдельными очер- 
ками "Арабесок". Так возникают различные тематические пересе- 
чения и переклички. Одно и то же предстает в разных освещениях, 
изображается в разных тональностях. 

Связи произведений Белого друге другом многочисленны и раз- 
нообразны. В разножанровых произведениях повторяются не толь- 
ко определенные темы и ситуации, но и приемы изображения и 
организации текста, отдельные мотивы, образы, словосочетания. 
Естественно, что наиболее тесные связи существуют между поэзией 
и прозой (в узком смысле слова). Поэзию и прозу сближают неко- 
торые приемы словоупотребления, характерные для символистов. 
Это субстантивированные прилагательные: "Невозможное, нежное, 
вечное, милое, старое и новое во все времена" (ВС), "повалило не- 
видимое", "Непоправимое наползало; непоправимое обнимало 
ее...", "невыразимое окружало их, невыразимое тут стояло вок- 
руг" (П), неопределенные местоимения и наречия (Хмельницкая 
1988, 122-123), множественное число отвлеченных существитель- 
ных: "трепеты", "невнятности, беспокойства, полунамеки", "незме- 
римости полетели навстречу". 

В стихах и в прозе совпадают такие приемы словоупотребления, 
как лексический и словообразовательный повтор, оксюморон, синэ- 
стезия, паронимия, совпадают и частные проявления соответству- 
ющих приемов. Их объединяют и особенности внутренней 
организации — прежде всего тяготение к циклизации и лейтмотив- 
ности (Хмельницкая 1966, 27-28), и множество повторяющихся мо- 
тивов и образов. 

Существует известный параллелизм между образами и мотива- 
ми, которые разрабатываются в поэзии и прозе (а отчасти и пуб- 
лицистике) определенного времени. Цикл "Образы" (сб. "Золото в 
лазури") перекликается с "Северной симфонией", деревенские 
стихи "Пепла" — с "Серебряным голубем", городские стихи "Пеп- 
ла" — с "Петербургом" (тема маскарада, лейтмотивы "красный", 
"мертвый", "кровавый", "плач"), цикл "Зима" (сб. "Урна") — с 
"Кубком метелей", "Звезда" — с "Записками чудака", некоторые об- 
разы поздних стихов (дом — каменный ком^ сравнение вселенной 
с рыбой) связаны с соответствующими образами "Москвы" и "Ма- 
сок". 

Повторяющиеся мотивы и образы связывают и произведения, 
разорванные во времени. Мотив маскарада, объединяющий стихи 
"Пепла" и "Петербург", затем развертывается в сб. "После разлу- 
ки", в "Москве" и "Масках". Мотив удара связывает "Петербург", 
Москву" и "Маски". В поэзии и прозе совпадают отдельные фраг- 
менты. Повторение относительно развернутых фрагментов текста 

31 



сопровождается изменением всего контекстного окружения. Тако- 
вы два отрывка из "Возвращения на родину" и поэмы "Христос во- 
скрес": "казалось — 

Упадали удары из преисподней и рушились суши и горы — от 
скорби; ломались холмы, проступали в туманы неясные пасти, 
где мы проносились" ("Возвращение на родину") — "От огромной 
скорби Господней / Упадали удары I из преисподней — В тяжелый, 
Старый Шар. / Обрушились суши И горы, Изгорбились Бурей озе- 
ра... Изгорбились долы... Разламывались холмы... А души — Душа 
за душою — Валились в глухие тьмы. Проступали в тумане неяс- 
ные Пасти Чудовищной глубины... Обнажались Обманы И ужас- 
ные страсти Выбежавшего на белый свет Сатаны" (ХВ). 

В стихах и в прозе совпадают некоторые лейтмотивы. Лейтмотив 
"Пепла" п пространства" — одновременно лейтмотив "Серебряного 
голубя" и "Петербурга". Стихи и проза совпадают почти дословно: 
"Просторов простертая рать: В пространствах таятся пространст- 
ва" — "...и в пространствах скрывались, таились и вновь открыва- 
лись пространства", В романе "Петербург" это сквозное слово 
приобретает множество применений: "мировое пространство", "кос- 
мическое пространство", "громадные пространства России", "уны- 
лые, ледяные пространства", "свинцовые пространства", "сырые 
пространства", "желтоватые невские пространства", "пригородные 
пространства", "пространство комнатной анфилады", "іулкое кори- 
дора пространство", "четырехвершковое пространство (кареты)", 
"пространство рук щупало пространство лица", "...воздел он про- 
странство зрачков своих", "душевное пространство" и т. д. , ср. в 
"Москве": "пространство сознания" (Топоров 1983). 

Поэзию и прозу сближают повторяющиеся образы. Тропы Бело- 
го ориентируются на тропы других писателей, продолжая литера- 
турную традицию. Люди — мухи — один из повторяющихся обра- 
зов Гоголя. Он же использует образ человека-паука. Параллель че- 
ловек — злое насекомое, паук характерна и для Достоевского. Один 
из центральных образов сборника "Пепел" — образ паука. В цикле 
"Паутина" переходы от реалии к образу сравнения и наоборот ор- 
ганизуют смысловое движение нескольких стихотворений. В стихо- 
творении "Калека" слово паук сначала употребляется как образ 
сравнения: "Там мне кричат издалека, Что нос мой — длинный, 
взор — суровый, Что я похож па паука"? затем как обозначение 
реалии: "И плещется там мотылек... В косматых лапах паука". Во 
второй половине стихотворения возвращаются образы его начала, 
в том числе и сравнение с пауком: "Над старым мужем — пауком". 
В стихотворении "Паук" соотнесенные элементы расположены в об- 
ратном порядке. Сначала речь идет о реальном пауке: "Звенит ко- 
мар в паучьих лапах". Затем появляется уже знакомое сравнение, 
также облеченное в форму чужой речи. Сравнение приобретает 
развитие в метафорическом эпитете: Туда грозит моя рука, Сухая, 
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мертвая... паучья..". С центральным образом связан и образ подве- 
нечной паутины. 

Сравнение человека с пауком используется во Второй симфо- 
нии: "Пусть побережется, потому что мучитель, как огромный, 
мохнатый паук, расставляет сети безумцу, чтобы насладиться вос- 
пламененной кровью его". В "Кубке метелей" образ паутины имеет 
разные преломления, устанавливая параллелизм между миром 
' природы и миром людей: "И парчевое серебро сквозной паутиной 
опутало улицы и дома" — "словами заткали его, точно громадными 
полотнищами. Так красивая ложь оплела паутиной его тайную 
встречу", "в отчетливом воздухе тянулась золотая паутина" — 
"Вокруг вас тянется паутина зла". В "Серебряном голубе" образ па- 
ука опирается на соответствующую реалию: "Дарьяльскому захо- 
телось броситься под нее и глядеть, глядеть в глубину, сквозь ветБи, 
сквозь сияющую кудель паука, высоко натянутую там — там, кевда 
жадный паук, насосавшийся мух, неподвижно распластан в возду- 
хе...". Центральный образ главы "Делание" — образ паука-столяра, 
который развертывается через частные метафоры: нить, сеть, па- 
утина, выпрядать, ткань: "душа столяра вытекает наружу пау- 
тинными нитями, светами, пламенами". Этот образ дает отраже- 
ние и в прямой речи персонажей: "...ты, я и еще кое-кто у него в 
сетях'. Слово паутина имеет и прямое значение: "ясная тянулась 
по воздуху паутина" и включается так же, как и слово сеть, в дру- 
гие тропы: паутина света, сети ветвей. Одна из повторяющихся 
деталей романа — трупная муха, которая садится на палец Дарь- 
яльскому, предсказывая его гибель. 

В "Петербурге" образ паука характеризует Николая Аполлоно- 
вича: в начале романа он представляется пауком Лихутину ("оскор- 
бить какою-то паучьей ужимкой дорогую жену!!"), сходный образ 
возвращается в конце романа: "в этой согнутой позе, весь дрожа- 
щий и потный, с налитыми шейными жилами, право-право напом- 
нил бы всякому он толстого паука, поедателя мух". Соответственно, 
Аполлон Аполлонович сравнивается с мухой. Образ мухи возникает 
и в применении к Николаю Аполоновичу, также в начале и в конце 
романа: "в невнятности этой позорно увязло самосознание: так сво- 
бодная муха, перебегающая по краю тарелки на шести своих лап- 
ках, безысходно вдруг увязает и лапкой, и крылышком в липкой 
гуще медовой". С образами паука и мухи связан и сквозной образ 
сетей, который имеет множество преломлений в романе: "сеть про- 
спектов", "сеть из сучьев (темноватая сеть перекрещенных сучь- 
ев"), "сеть перламутринок", "сеточка накрапывающего дождя", 
"сети из стен, подворотен, заборов, "под ноги падала сеточка из 
пурпуровых пятен; эта сеточка из пурпуровых пятен почему-то 
напомнила кровь" (ср. Скатов 1981, 233). Здесь же использован об- 
раз тарантула. Тарантул, пауковое брюхо — провокатор Липячь- 
ченко. С пауком сравнивается и сыщик Морковин. В восприятии 
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Николая Аполлоновича тарантул — солнце. Громадным насеко- 
мым кажется и сардинница с бомбой. Людская многоножка напо- 
минает сколопендру: "многоножка ползает, как ползла: будет 
ползать, как ползала. Совсем сколопендра!". Образы паука и мухи 
отражаются в "Крещеном китайце": "...дрожит пятипалой рукою 
над мухою он, уцелевшей от лета; и — "цап": ее ловит, и муха си- 
дит у него в кулаке... папа над мухой сидит — ярко-красный, ужас- 
ный; я знаю, что это не муха, а — мама". Паук и муха — сквозные 
образы романов "Москва" и Маски", определяющие расстановку сил 
и развитие сюжетных линий. В начале романа мухи — принадлеж- 
ность изображаемого быта. Затем реалия становится источником 
тропа: "Тут профессор Коробкин подкрался к плечу его теплой ла- 
донью, как... к... мухе". Разные персонажи романа — Грибиков, Ан- 
на Павловна, Мандро, доктор Доннер — сравниваются с пауком. 
При изображении Мандро и его покровителей образы паука и сетей 
приобретают развернутый характер: "Видно его атмосфера — не 
воздух, вода иль огонь: паутина; дышал паутиною; в жилах — не 
кровь: паутина тянулась осклизлая: весь — пауковный, бескров- 
ный", "Я", вообще говоря, представлялось дырою ему, заплетенной 
сияющей паутиною светского блеска, быстро выскакивал черный 
тарантул; и — схватывал "муху", спасаясь обратно в дыру; такою 
мухой Лизаша была; такой мухою были профессор Коробкин с от- 
крытием". Как паук изображается и Москва: "Москва семихолмою 
там растаращей сидела на корточках, точно паук сем многий, гото- 
вый подпрыгнуть под облако", "Вот — "Москва" — переулков! Она 
же — Москва; точно сеть паучиная; в центре паук повисающий, — 
Грибиков жалким кащеем бессмертным; кругом — жужель мух из 
паучника; та паутина сплетений тишайшими сплетнями перепле- 
тала сеть нервов". 

А. Белый неоднократно возвращался к одному и тому же исход- 
ному тропу, по-разному раскрывая его возможности. С этой точки 
зрения представляет интерес сопоставление дом — человек и под- 
чиненное ему, частное сопоставление окна — глаза. Эти образы не 
однажды используются в романе "Серебряный голубь". Один и тот 
же исходный троп видоизменяется в зависимости от того, какая 
изображается среда. Сравнение дома с человеком выражено непос- 
редственно и определяет все строение тропа: "В селе Целебееве до- 
мишки вот и здесь, вот и там: ясным зрачком в день косится 
одноглазый домишко, злым косится зрачком из-за тощих кустов; 
железную свою выставит крышу — не крыша вовсе: зеленую свою 
выставит кику гордая молодица; а там робкая из оврага глянет хата: 
глянет* — и к вечеру хладно она туманится в росной своей фатё\ 
"<...> к дороге сбежались гурьбой целебеевские избенки — те, что 
поплоше да попоганее, с кривыми крышами, точно компания пья- 
ных парней с набок надвинутыми картузами" , "Задумались там 
амбары* как тучные старики* зерном распертые и подпертые коль- 
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ями\ ср. "Протопорщился избенок Кривобокий строй, Будто серых 
старушонок Полоумный рои' ("Пепел"). При описании барского 
дома развиваются две образных параллели: дом — человек и 
дам — корабль: "весь озарен и высок, что сверкающий светом кра- 
савец, и в ясные облеченный доспехи, и светлел, и сверкал на холме 
среди бурного моря зеленых листьев старинный дом; он из самых 
из волн возносил розовые от зари колонны, что высокие мачты ко- 
рабль, уплывающий в море; от колонн тех высеребренный купол 
раздувался, что парус; дом уплывал от Петра к горизонту по зеле- 
ному морю дубовых крон; на корабле отплывала от жизни его прин- 
цесса Катя. <„.> Неподвижен в заре и прекрасен тот на кронах 
плывущий корабль-дом; крепкую думает думу; красными очами 
издалека он уставится прямо в душу Дарьяльского из мимобегущих 
в ветре древесных вершин". 

Исходное общее сопоставление развертывается в серии парал- 
лельных — прямых и тропеических — обозначений: "кружевные 
гардины, как веки, тишайше нависли, нависли, как иней; смот- 
рю: — и окнами, как глазами, без слов отвечают мне стены" (КЛ), 
"дом розовый белоколонным подъездом и белою лепкой гирлянд 
поднимал расширения окон, как очи, вперенные ч голубоватый про- 
зор. Распахнулся оконный квадрат: чье жилье? Штора, веко, — от- 
крылась; но мгла из-за шторы глядела; и кто-то к окну подошел, 
как зрачок, появившийся в глазе; старик коренастый — в халате" 
("Маски"). Троп окна — глаза не только входит в развернутые по- 
строения, но и употребляется самостоятельно: "селений злые глаза, 
много глаз' 4 (СП, "окнами, как глазами, посмотрят одни бледно - 
глазые стены", "Точно два глаза — огромных, багровых — ширели 
закатом сплошным кабинетные окна, багря косяки, рукомойник и 
стол..." (КК), "глазеночки вспыхнувших домиков" (М), "дом черно- 
окими окнами молча вгляделся во все, заливаясь слезами оконного 
отблеска" (М), ср. в стихах: "Где в душу мне смотрят из ночи... Же- 
стокие желтые очи Безумных твоих кабаков ("Пепел"). Эту смыс- 
ловую связь развивают глагольные метафоры: "Вот он, флигелек, 
в глубине плодового сада, приветно моргавший в нем уже засвечен- 
ным огоньком" (СП, "а сбоку ослепло оконце зеленорешетчатое" 
("Армения"), ср. в стихах: "слепое оконце". *■ 

Наряду с повторяющимся тропом окна — глаза, Белый исполь- 
зует и другие частные тропы, восходящие к параллели дом — че- 
ловек: "избы... смотрят смутным смыслом, Спины гневно гнут" 
("Пепел"), "съел его дом черноротым подъездом" (ср. "Черноро- 
пый подъезд съел его" (М), "...сверкают, как бельма, квадраты их 
к Рыш из-под кудрявого садика..." ("Армения") и т. п. Исходные об- 
разные параллели дом — человек и человек — дом имеют и менее 
°бьічные преломления: "Переходы, комнаты, коридоры напомина- 
ют нам наше тело, прообразуют нам наше тело; показуют нам наше 
т сло; это — органы тела... вселенной, которой труп — нами види- 
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мый мир; мы с себя его сбросили: и вне нас он застыл; это — косщ 
прежних форм жизни, по которым мы ходим", "Кожа мне стала, 
как... свод комнаты — части тела; рни сброшены мною", "Помню 
комнатку: в ней предметов не помню; но — беспорядок во всем; 
все — раскидано, разворочено, взрыто, как... в душе моей — за- 
трепетавшей, встревоженной, вспугнутой..." (КЛ). 

В рассмотренных отрывках центральная образная параллель ос» 
тается устойчивой на протяжении многих лет, от произведения к 
произведению меняются ответвляющиеся от нее частные тропы. В 
других случаях устойчиво лишь опорное слово и часть его приме- 
нений. Таковы, например, опорные слова листья и змея. В раннем 
творчестве шум деревьев — голос откровений: "Деревья ревмя ре- 
вели о новых временах" (ВС). Опадающие листья ассоциируются со 
смертью: "Вдоль дорог и полей летели сухие сморщенные листья... 
И лес роптал. И росло это роптанье, словно сдержанный говор, ' 
словно грустная жалоба облетающих листьев" (СС). Важный дли 
творчества А. Белого мотив вечного возвращения воплощается в 
Третьей симфонии ъ образе кружащихся сухих листьев. Здесь же 
используются и другие преломления сравнения: "Был зелен, как 
молодой, древесный лист, а она багровела, как сверкающая голо- 
вешка", "Голос беспощадной монашки тихо отчеканивал: "Господи, 
Господи". Словно промерзшие листья, шелестя, уносились в одино- 
кое безвременье... И невидимые листья, шелестя, вновь понеслись 
в одинокое безвременье". В "Серебряном голубе" листья — повто- 
ряющийся образ сравнения, связывающий разные реалии: "кусты, 
окаймленные кружевом и лепетом листьев; черный кусок этого ле- 
пета, будто оторванный лист, ерзает и туда и сюда", "...в дни, ког- 
да оранжевые листы крутятся в сини прощальной холодного 
октября; и будут красные волосы столярихи для тебя в ветре за- 
крученным листом..", "пуще шукнули за дверьми мещане, будто 
желтые листья, влекомые мглой", "лишь преждевременно засох- 
шие листья праздно будут шуршать под ногами случайного прохо- 
жего и не узнает случайный прохожий, что тут была смерть, хотя 
бы одного только чувства, — но смерть; так и душа молодая; в чув- 
ствах, что в листьях, шумит душа молодая; тех чувств много, но 
и немало бурь". Среди них и важный образ время — листья: "Так 
он замирал, осыпанный листьями, — золотыми, пролетающими 
временами*. Образ листопада, сухих крутящихся листьев, круже- 
ния — один из лейтмотивов "Петербурга": "Листья трогались с ме- 
ста медлительно, желтоватыми и сухими кругами окружали полы 
шинели; но суживались круги, беспокойней завивались винтами; 
все живей танцовал золотой, что-то шепчущий винт". У Дудкина 
листья ассоциируются со смертью: "...будут, будут кровавые, пол- 
ные ужаса дни; и потом — все провалится; о, кружитесь, о, сейтесь, 
последние, ни с чем не сравнимые дни! О, кружитесь, о, вейтесь по 
воздуху вы, — последние листья!". Образ листопада связан и с ли- 
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стами бумаг, исходящих из канцелярии Аполлона Аполлоновича: 
"И сгибаются спины писцов; и листы шелестят: так бегают ветры 
~- по суровым, сосновым вершинам... Потом втянет щеки: и все — 
шелестит: сухая, бумажная стая, как роковой листопад, разгоняет- 
ся от Петербурга... до Охотского моря". Иной характер имеет срав- 
нение с листьями в "Котике Летаеве": "Архитектоника ритмов 
осмыслялась и отряхнула былые мне смыслы, как мертвые листья... 
листопадами носятся смыслы слов: они отвалились от древа", "из се- 
ребрйных листьев мороза". 

В стихах и в прозе повторяется устойчивая параллель огонь, 
свет — змея. Свет: "И над дальним перелеском Просверкает пыл: 
Будто змей взлетает блеском Искрометных крыл", "Змеясь, зигзаг 
зубчатый Своей трескучею стрелой, Запламенясь, в разъятые па- 
латы Ударил, как иглой" (стихи), "солнечная змея", "Змеи света ос- 
лепительно свивались в разбитом зеркале пляшущих вод" <КМ), 
огонь: "Кадила рассыпали на снег красные змеи", "свещные огонь- 
ки, точно гребни чешуи золотых ползучего гада 4 (КМ), "ясные рас- 
куривались там змеи и быстро-быстро они выползали из-под углов, 
протягивали свои шеи, шипели и тянулись к соседним избенкам, 
освещая теперь целебеевский луг" (СП, "кольчатый рой световых 
змей" (П). 

Некоторые тропы с опорным словом змей повторяются в прозе: 
"Вдоль бесконечных рельсов с невообразимым грохотом, несся ог- 
ромный, черный змей с огненными глазами" (В), "Черненький по- 
езд прямою змеей, не смыкающей кольца, — глиссадой понесся" 
(М), ср. "-.к нему ползет усталая змея Своим единственным сталь- 
ным путем" (Блок), змей поезда (Хл. ). В стихах варьируется троп 
"облак-змеев", "облачные змеи". Разные произведения содержат 
применения опорного слова, не повторяющиеся в других: "И змеей 
подколодной невольный страх развился из груди Дарьяльского все- 
ми происшествиями дня, теперь углубленными в ночи, будто сердце 
змеей жалил" (СП, "Чтобы вся сферическая поверхность планеты 
оказалась охваченной, как змеиными кольцами, черновато-серыми 
домовыми кубами*! "...казалось невидимый, беленький огонек, 
вспыхнувши меж глазами и лбом, разбрасывал вокруг снопы зме- 
евидных молний; мысли-молнии разлетались, как змеи от лысой 
его головы...", "змея-веревка" (П), " — ощущение мне — змея: в 
н см — желание, чувство и мысль убегают в одно змееногое, гро- 
мадное тело: Титана; Титан — душит меня; и сознание мое выры- 
вается: вырвалось — нет его... " (КЛ), "И за окнами пырскали змеи 
сквозные" ("Маски"). 

В стихах часть тропов имеет традиционный характер: "Заплели 
косицы змейкой", "В морщинах у старой змеилась как будто усмеш- 
ка", "Пансидн ползет, змеею I между улиц извиваясь", "Как змеи, 
Шелестели В тяжелый зной листки". Традиционно и сопоставление , 
человек — змея: "Искуситель Взвивается, подобный змею, Весь 
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бархатный, в шелку теней" ("Урна"), "говорил с горловым, хрип- 
лым присвистом, точно змея; вообще ей казался летающим млеко- 
питающим с острова Явы: вампиром", ср. : "Точно гремучая змея, 
свистало епископское лицо" (КМ). 

Образ теней из Второй симфонии ("Тени встречались. И, встре- 
чаясь, сгущались") переходит в роман "Серебряный голубь" ("Ли- 
хов — город теней") и приобретает множество преломлений в 
"Петербурге", В стихах также используется этот образ: "Ты — тень 
теней". Опорное слово пепел повторяется в одноименном сборнике 
стихов и входит в сквозные образные ряды "Серебряного голубя" и 
"Петербурга**. 

Стихи и прозу связывают не только центральные образы, но и 
образы частные. Свет, закат сравнивается с леопардовой шкурой — 
в стихах: "на склоне воздушных небес протянута шкура гепарда", 
в прозе: "На желтокрасном фоне были темносерые пятна. Точно ле- 
опардовая шкура протянулась на Западе" (ВС), "В те дни воздух 
был прозрачен, как лучистая лазурь и как леопардова шкура" (В), 
"световые пятна заката уже потухают: желтокрасною леопардовой 
шкурой' (КЛ), в публицистике: "заря... напоминала леопардовую 
шкуру" ("Феникс"). Рука сравнивается с лилией в Первой симфо- 
нии: "рука, белая, как лилия" у в Четвертой симфонии и в стихах: 
"как лилия, рука сквозная", "рук — благоуханных лилий". Образ 
золотого вина — один из центральных в сборнике "Золото в лазу- 
ри", варьируется в Четвертой симфонии. Образ облачных башен и 
облачного города: "На востоке таяла одинокая розовая облачная 
башня" (СО, "облачная башня" (ВС)» развивается в стихах "Золота 
в лазури" и "Пепла": "На башнях дальних облаков Ложились мягко 
аметисты", "Бродил по облачному городу", "Облаков башни В выси 
высокие вылил, — Вылил из золота Зодчий", "Встало облако сини- 
ми башнями". 

Вот еще несколько образных перекличек, связывающих стихи и 
прозу А. Белого: "на закате стояли тучи, как тяжелые золотые 
льды" (СП — "Облака как рубины прошли, как тяжелые красные 
льдины" (ЗЛ), "кучи облачные льдов" ("Пепел"), "солнце — чаша, 
наполненная золотом" (КМ) — "Солнце — выбитый светом по- 
тир, — Точно выпитый кубок вина" ("Леопардовая лапа">, "солн- 
це — златокованный щит" (КМ) — "солнечный щит" (ЗЛ), "ле- 
тели вьюжные кони над городов", "над крышей вздыбился воздуш- 
ный конь" (КМ) — "Над крышею пурговый конь Пронесся в ночь" 
("Урна"), "холодные стрекозы садились на окна и ползали по стек- 
лу" (КМ) — "Слетит веселый рой на стекла Алмазных, блещущих 
стрекоз" ("Урна"), "огненные слезы созвездий" (В), "Сплошное мо- 
ре над головой кубовой сини обливается летними слезинками здесь 
и там бледно-блистающих звездочек" (СП — "И яркая заяснилась 
слеза — Алмазная, алмазная Венера" ("Звезда"), "Уже с небесной 
высоты Слезятся в вечер лазулиты" ("Лето"), "мраморный гром" 
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(СГ) — "Морок мраморного грома" ("Урна"), "солнце ...Золотой 
Фдзан, коснись своими червонными перьями" (КМ), "Солнышко, 
ясный фазан у распускает теперь светопер через зимние дымы; оно 
многознайками — зайками — к нам забежало из окон" (КК) — 
"солнце — блещущий фазан — Слетит, пурпурный хвост развеяв" 
("Урна"), ср. "солнце, ч*го блестящая феникс-птица, кроясь в тон- 
ких сетях раскачавшихся ветвей, прощально свой золотой прости- 
рало хвост, благословляя приход отдохновительного сна" (СГ). 

Образы, относящиеся приблизительно к одному времени, не по- 
вторяют, а напоминают друг друга. Например, основаны на разных 
видовых обозначениях, восходящих к одному родовому: "рой искр, 
будто красные пчелы" <КМ) — "шмели искряные" ("Пепел"). Меж- 
ду перекликающимися опорными словами тропов существуют от- 
ношения рода — вида: образу Второй симфонии "Дома как свиньи" 
соответствует образ "Пепла": "Избы — "Ощетинились их спины, 
Как сухая шерсть... Огоньками злых поверий Там глядят в простор, 
Как растрепанные звери, Пав на лыс-бугор". 

Для Белого характерно двойное освещение одних и тех же реа- 
лий, ситуаций, образов. В одном и том же произведении сосущест- 
вует серьезное и ироническое освещение одного и того же. В разных 
произведениях повторяется не только образ бездны, но и общая си- 
туация — над бездной, которая имеет разные конкретные прелом- 
ления. Бездна — сквозной образ "Серебряного голубя" ("Ему 
показалось, что вот он уже в бездне; и четыре стены — ад, в кото- 
ром запытают его", "синяя бездна дня", "красная бездна заката", 
"увели его в бездну звериха да долгоносик"), в котором иронически 
обыгран образ двух бездн, идущий от Тютчева и использованный 
Мережковским в стихотворении "Двойная бездна": "обитатели бо- 
госпасаемого сего городка вели образ существования своего между 
двумя, так сказать, безднами: бездной пыли и бездной грязи". 

Одни и те же образы по-разному освещаются в разные периоды 
творчества. Туманная вечность Первой симфонии, воплощенная в 
женщину в черном с белым лицом из Второй симфонии, в "Котике 
Летаеве" превращается в тетю Дотю с выбивалкой в руках, а в "Мо- 
скве" и "Масках" — в мадам Эвихкайтен, "бабу злую, двужиль- 
ную". Средоточие таких иронически переосмысленных образов и 
Устраненных слов — поэма "Первое свидание". Здесь и общие для 
символистов образы — бездна ("...бездна гибельна (без дна!)", веч- 
ность ("о вечности, огромной даме", "выходит в вечность... на Ар- 
бат"), и образы, специфичные для А. Белого: "...земли портящий 
овраг Грызет Юго-восток Европы". Образ оврагов отсылает к Вто- 
рой симфонии: "Иногда равнина пересекалась глубокими оврагами, 
представляя из себя высокое плоскогорье. Было что-то буддийское 
в этом чередовании равнин и оврагов. Вспоминалось больше про- 
Шл ое, чем настоящее. Это было монгольское прошлое". Этот образ, 
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навеянный Вл. Соловьевым, повторяется в публицистике ("Арабе- 
ски", "Луг зеленый"), комментируется в "Записках чудака". 

Определенные образы, приемы, явления в одних жанрах разви- 
ты больше, нежели в других, так что разножанровые произведения 
дополняют друг друга. В то же время, отражая одни и те же явле- 
ния и способы организации текста в разной мере, разножанровые 
произведения тяготеют к разным полюсам внутри единой системы. 
Параллельно возникают произведения, одни из которых тяготеют 
к "полюсу сложности", другие к "полюсу простоты" (Григорьев 
1979, 88-92), в таких отношениях находятся, в частности, поздние 
романы Белого и его автобиографические произведения: "Москва" 
и "Маски" — и мемуары. 

Возвращение к одним и тем же образам, темам и приемам столь 
же характерно для Белого, как и стремление расширить круг обра- 
зов и средств изображения. Хотя между образами поэзии и прозы 
• Белого множество точек соприкосновения, они во многом и не сов- 
падают. Месяц, луна имеют частично совпадающие образные ха- 
рактеристики. Образ "месяц — сквозной одуванчик" из Четвертой 
симфонии повторяется в "Первом свидании": "месяц — одуванчик 
бурь". В то же время поэзия и проза содержат своеобразные тропы: 
"И луна, как фонарь, Озаряла нас отсветом красным", "Дорогая, 
Луна — / заревая слеза — / ще-то там в неизвестность / скати- 
лась", "В волнах древесных месяц — челн", "всплывая тихо, месяц 
стыл обломком матовым оникса", "месяц — чаша, "Но, как опал, 
луна — луна Над пенным морем покатилась", "Да месяц, — беле- 
ющий Друг, — Опалом очерчен Из сини", "тяжкий месяца Коралл", 
"Месяц, — Злая рукоять, — В этот час — Красный тать: Острым 
рогом Из тумана — Там, на нас грозится встать", Н И по нему, как 
мертвый ноготь. Луна переползает зло", "месяц — льдинка". В 
прозе: "Уже месяц — белый меланхолик — печально зиял в выши- 
не" (СО, "Месяц — знакомый, вечерний приятель, разгуливал по 
фону небес слегка бирюзовому, нежносерому" (В), "Когда месяц 
вправо и влево взрезал своим выпуклым лезвием прохлады иссиня- 
синих воздухов", "...его пальцы... несли месячный осколок, как ос- 
колок чаши алмазной, поливающей свет",. "Встал месяц — горсть 
оледенелого снега", "месяц — серебряная туфелька", "Утренний 
серп в небе свисал лепестком изогнутой лилии" (КМ) , "И он не по- 
мнил, как на небо взошел месяц; и то не месяц: спьяну казалось 
ему, что это там кусочек лимона какой-то" (СП, "месяц — сквоз- 
ной халцедон" (М). 

Расширяя сферу применения однотипных средств, которые, кон- 
центрируясь в произведениях одного жанра, дают отражения и во 
всех других, А. Белый одновременно выдвигает новые задачи, 
требующие других средств. Происходит постоянное перераспреде- 
ление старого и нового и разных, уже опробованных средств и при- 
емов. Произведения, так или иначе связанные друг с другом — 
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идейно ли, как "Серебряный голубь" и "Петербург", тематически 
ди, как "Котик Летаев" и "Крещеный китаец", или сюжетно, как 
"Москва" и "Маски", — оказываются разными с точки зрения их 
поэтики. Приемы, только намеченные в одном произведении, в 
следующем предстают в концентрированном виде, и иногда, дав 
вспышку, уходят на периферию, отодвинутые другими. Одни и те 
же темы решаются в разных ключах, одни и те же образы и приемы 
используются в разных типах контекстов. Так возникает сложное 
сочетание постоянного и переменного. 

Структура повествования 

Ранние произведения А.Белого, симфонии, были ориентированы 
на музыкальную форму (Коѵас 1976). Вторым их источником пи- 
сатель считал лирикснфилософскую прозу Ницше. В результате 
возникли произведения, которые не имели аналогий в русской ли- 
тературе и отталкивались от традиционной формы повести и рома- 
на. Если симфонии явственно противостоят русской литературной 
традиции, то в "Серебряном голубе" и "Петербурге", более поздних 
прозаических произведениях А.Белого, связь с традицией, напро- 
тив, подчеркнута. 

Существенное отличие симфоний от более поздней прозы А.Бе- 
лого заключается в способах речеведения. Все четыре симфонии, 
если не считать вступления к Первой и отдельных фрагментов Чет- 
вертой, представляют собой произведения от третьего лица, почти 
непроницаемые для чужого слова. 

В романе "Серебряный голубь" картина меняется, поскольку ме- 
няются ориентиры писателя. "Серебряный голубь", по признанию 
А.Белого, — "итог семинария" по "Вечерам на хуторе близ Дикань- 
ки" Гоголя (МГ, 298, см. также Паперный 1982; 1983; 1986), Гоголь 
привлекает А.Белого потому, что он "сломал в прозе прозу", пре- 
вратил прозу в "поэзию-прозу". Для Белого в равной мере притя- 
гательны и сказ Гоголя и его лирика, и его простонародность и его 
"орнаментальность". Эти разные начала Белый совмещает в одном 
произведении. Объединение этих начал находит опору и мотиви- 
ровку в необычном образе повествователя. 

Как пишет А.В.Лавров, "В "Серебряном голубе" Белый исполь- 
зует несколько сказовых масок: село Целебеево описывает сельский 
Рассказчик, своего рода целебеевский Рудый Панько, уездный го- 
Род Лихов — горожанин, дворянскую усадьбу — представитель бар- 
ской среды; при этом каждый из рассказчиков выступает как бы от 
л ица своего социального коллектива..." (Лавров 1983, 564, см. так- 
же Мущенко, Скобелев, Кройчик 1978, 143-148). В то же время 
Рассказчика как самостоятельного лица в "Серебряном голубе" нет 
<Секе 1976, 57-64, НоИНизеп 1976, 325-344). 
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Если социально определенный рассказчик обладает устойчивой 
речевой манерой, которая безразлична к характеру изображаемой 
среды и персонажей и накладывает свой отпечаток на все изобра- 
жаемое, нейтрализуя его специфику, то в "Серебряном голубе" по- 
вествователь каждый раз как бы приспосабливается к речи той 
среды или того героя, о которых он повествует. Более или менее од- 
нотипные сигналы устного рассказа обрамляют или прерывают сти- 
листически разнородные фрагменты текста. В то же время 
повествование, ориентированное на речь изображаемой среды, — 
одна из масок автора. 

В первую очередь в "Серебряном голубе" бросаются в глаза 
фрагменты сказа, который рисует образ повествователя, близкого 
изображаемой среде, хорошо осведомленного о ее жизни и людях: 
"... нет — иные были причины, смущавшие Феклу Матвеевну: два 
уже года — нет, позвольте: когда горела Коновалова свинарня? По- 
ди три уж года, как свинарня сгорела... Так вот: три уже года, как 
перешла Фекла Матвеевна в согласие Голубя, да так перешла, что 
стала «о опорой и покровительством...". 

Причастность повествователя к изображаемой действительности 
неоднократно подчеркивается в повести — у нас, наше село. Речь 
его непосредственно обращена к слушателям, предполагает слуша- 
телей, присутствующих при рассказе, учитывает их реакцию: 
"Другой примечательный обитатель села — столяр: Митрий Куде- 
яров. В той самой он проживает избенке, что из пологого выгляды- 
вает лога; если встать на холмик, то... вон там его крыша — вон 
там: еще оттуда на нас потянуло дымком", "Да вот еще: вздумали 
улыбаться? Коли взойти в храм, я вам сейчас этого и укажу мужа; 
по сию пору праведный муж с правой стороны от иконостаса раз- 
рисован (можете посмотреть). Ну, да и так поверите!". В подобных 
фрагментах наиболее явственны точки соприкосновения с "Вечера- 
ми на хуторе близ Диканьки", а некоторые отрывки воспринима- 
ются как цитата из Гоголя, Для сравнения можно привести отрывок 
из повести "Иван Федорович Шпонька и его тетушка": "Живет он 
недалеко возле каменной церкви. Тут есть сейчас маленький пере- 
улок: как только поворотишь в переулок, то будут вторые или 
третьи ворота. Да вот лучше: когда увидите на дворе большой шест 
с перепелом и выйдет навстречу вам толстая баба в зеленой юбке 
(он, не мешает сказать, ведет жизнь холостую), то это его двор". 

Кроме того, повествователь широко использует чужую речь 
(иногда в форме косвенной конструкции), передающую деревен- 
ские слухи и сплетни: "Говорили о том, что японец мутит народ; 
что близ Лихова проживают шпионы, говорили и то, что железно- 
дорожные рабочие прошлись по полотну с красным "флакам", и что 
вел их генерал Скобелев, доселе таившийся от всех, а нынче объ- 
явившийся народу; что ведьма из деревни "Кобылья Лужа" отдала 
черту душу, а перед смертью силушку свою искала кому передать: 
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н е нашла, так в тростинку изошла ее сила...". С точки зрения де- 
ревенских жителей изображаются и разные персонажи (Кудеяров, 
Абрам) и взаимоотношения глазных персонажей романа: "точили 
на селе еще зубы про то, что Дарьяльский связался с самой столя- 
рихой, и про то, что столяр Кудеяров все еще пропадает в Лихове, 
потому ли, что агромадные у него заводились дела, потому ли, что 
снюхался с людом темным, прохожим, сектантским". 

Часть событий, которые непосредственно те изображаются, вхо- 
дят в роман через косвенную речь повествующего типа: "чайник 
рассказывал, как надысь приятная у него компания бражничала: 
красный барин с еловыми прутьями на юлове и с Матренкой на ко- 
ленях (будто сбесилась дуреха); лавочник Степка им на гармонике 
разыгрывал; нищий же Абрам, чтобы содрать на чай, по полу от- 
плясывал перед ними босыми ногами в рваных штанишках, оловян- 
ным помахивая голубком". 

Между фактами, которые излагает повествователь, и их оценкой 
часто существует несоответствие, рождающее ироническое освеще- 
ние событий и персонажей: "Люди степенные проживают в Целе- 
бееве: во-первых, Иван Степанов мноіх> годов лавку тут держит — 
красным товаром торгует; этому не перечь: живо сдерет с тебя шку- 
ру, без штанов по миру пустит, жену обесчестит; а уж красного пе- 
туха ожидай... богобоязненный мужвд, сам за прилавком в церкви 
стоит, медяками позвякивает...". 

С точки зрения гжовествователя с оіра НИче нным кругозором изо- 
бражается и поэт Дарьяльский. При этхім повествователю, который 
все время напоминает о своей причастности к жизни села, прихо- 
дится выходить за рамки того кругозора, который очерчен им при 
изображении села: "Дарьяльский сызмальства прослыл чудаком, 
но, говорят, такое герошел ученое заведение, где с десяток мудрей- 
ших особ из года в год невесть на каких языках неприличнейшего 
сорта стишки вместо наук разбирать изволят — ей-Богу! И охотник 
же был Дарьяльский до такого сорта стишков, и сам в них преус- 
певал; писал обо всем: и о белолилейной пяте, и 
о мирре уст, и даже... о Полиелее ноздрей. 
иЛх? Ы под У майте: °^ м выпустил книжицу, о многих страницах, с 
изооражением фигового листа на обертке; вот там-то и распростра- 
нялся юный пиита все о лилейной пяте да о девице Гоголевой в виде 
младой богини как есть без одежд, а целебеевские поповны хвалили 
назло попу,.. . 

с™? ТСХ частях повествования, в которых есть сигналы устного рас- 
с«т сменяют ДРГ г ДРУга разные стилистические средства, зави- 
^щие от самого предмета изображения. На разных полюсах 
кит* ТСЯ ърюорочие: "... иной раз такая веселая компания при- 
кГм ' ЧТО Не ДЭЙ Б ° г: на машинах — городская мамзель в шляпен- 
^.а стрекулист, **ли пьяные иконописцы в рубашках фантазиях 
господином шку&ентом (черт его знает!). Сейчас это в чайную 
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лавку, и пошла потеха; к ним это парни целебеевские подойдут н, 
ах, как горланят", и книжная речь: "Должен оговориться, что вы- 
ражение "суконное рыло" употребляли в отношении 
к моему молодцу в особом обороте; ибо часть тела, в просторечий 
называемая, с позволения сказать, "рылом", выражаясь просто, бы- 
ла и не суконная вовсе, а, так сказать, "бархатная": поволока чер- 
ных глаз, загорелое лицо с основательным носом, алые тонкие 
губы, опушенные усами, и шапка вьющихся кудрей составляли 
предмет тайных желаний не одной барышни, девки или молодой 
вдовы, или даже замужней... или, простите за выражение, ну, ска- 
жем... так-таки прямо и скажем... самой попадьихи". 

Условный рассказчик, голос которого появляется тогда, когда 
речь вдет о жизни села, о его быте, о его людях, а затем о городе 
Лихове, легко отодвигается в сторону, как только меняется предмет 
изображения. В романе есть и другой повествователь, образ кото- 
рого строится на иных основаниях. Он развивает приемы лириче- 
ского рассказа. Именно к этому образу повествователя, достаточно 
традиционному для русской литературы, прежде всего литературы 
романтической, и восходят обращения к читателю, лирические от- 
ступления, риторические вопросы и восклицания. С этим же обра- 
зом повествователя, который строит повествование гораздо более 
широкое по своим задачам и возможностям, нежели сказ, связаны 
и оряаментальность, и поэтический синтаксис, которые не уклады- 
ваются в рамки сказа. 

Неконкретный сам по себе, такой повествователь строит пове- 
ствование, обращенное к столь же неопределенному, неконкрет- 
ному читателю: "Не топчите лист придорожный, никогда молодую 
душу не трогайте вы! Никогда, никогда ке узнаете вы, где, когда, 
почему совершается смерть в молодой душе"; "А еще июль: но вс$ 
уже природа на тебя смотрит, тебе улыбается, шепчет березовым 
шопотом: "жди августа". <...> август плывет себе в шуме и шелесте 
времени: слышишь — времени шум? август уже посылает белечку 
на орешник; и месяц август несется в небе треугольником журав- 
лей; слушай же, слушай, родимый, прощальный глас пролетающего 
лета.-", "Но стрижей, друг, не слушай и на них не засматривайся: 
разорвут тебе сердце, и точно в грудь воткнут раскаленное свер- 
ло — захочется тебе бегать, росянистые отрясать кусты, в росяни- 
стые падать травы, прижимая к груди эти травы. Пропадешь за 
медный грош — иссохнешь". 

Лирическое начало выражается и в обращениях к неодушевлен- 
ным предметам: "Скольких, скольких в тайне сжигает полевая ме^- 
та; о русское поле, русское поле! Дышишь ты смолами, злаками, 
зорями; есть где в твоих просторах, русское поле, задохнуться и 
умереть. Сколько сынов вскормило ты, русское поле; и прозябли 
мысли твои, что цветы, в головах непокойных сынов твоих". И и 
этом случае без труда прослеживаются связи с творчеством Гоголя, 
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в0 уже не с "Вечерами", а с "Мертвыми душами": "Не так ли и ты, 
старая и умирающая Россия, гордая и в своем величьи застывшая, 
каждодневно, каждочасно в тысячах канцелярий, присутствий, 
дворцах и усадьбах совершаешь эти обряды, — обряды старины? 
Цо, о вознесенная, — посмотри же вокруг и опусти взор: ты пой- 
дешь, что под ногами твоими разверзается бездна: посмотришь ты, 
я обрушишься в бездну!". В результате прямой словесной переклич- 
ки с концом первой части "Мертвых душ" раздумья о судьбах Рос- 
сии, принадлежащие А.Белому, представляют собой своеобразный 
вгвет Гоголю. 

Слушателя, который хорошо осведомлен обо всем, что творится 
в селе, и понимает повествователя с полуслова, заменяет условный ] 
адресат. К нему обращается повествователь, характеризуя некото- р 
рых персонажей: "Катя! Есть на свете только одна Катя; объездите 
свет, вы ее не встретите больше: вы пройдете поля и пространства ^ 
широкой родины нашей, и далее: в странах заморских будете вы в 
плену чернооких красавиц, но то не Катя; вы пойдете на запад от 
Гуголева — прямо, все прямо; и вы вернетесь в Гуголево с востока, 
из степей азиатских: только тогда увидите вы Катю". Роман содер- 
жит и обращения к читателю: "Но что бы ты, читатель, сказал...?". 
Отдельные фрагменты, чередующиеся с повествованием от третьего 
лица, написаны в форме обращения. Часть повествования, посвя- 
щенного Дарьяльскому, написана в форме обращения (главка 
"Матрена"): "Когда тебе приглядится темноглазая писаная красави- 
ца, со сладкими, что твоя наливная малинка, губами, с личиком 
легким, поцелуем несмятым, что майский лепесток яблочного 
цветка, и станет она твоей любой, — не говори, что люба эта — * 
твоя: пусть не надышишься ты на округлые ее перси <...>; пусть 
пальчики рук перецелуешь ты все, и опять перецелуешь, снача- 
ла, — пусть будет все это <...> и ты будешь один с своей собственной 
тенью среди выжженных солнцем пустынь и испитых источников, 
где цветы не цветут, а переливается сухая на солнце кожа ящера; 
да еще, пожалуй, черного увидишь мохноногого тарантула дыру, 
всю увитую паутиной...". 

Повествование принимает форму вопросов, не требующих отве- 
та: "Кто же, кто, безумец, всю ночь тут ходил по селу, обнимался 
с кустом, да, зайдя в чайную лавку, со всяким сбродом прображ- 
ничал и не час, и не два? Пьяный, — кто потом провалялся в ка- 
наве? Чья это красная рубашка залегла под утро у пологого лога, 
У избы Кудеярова столяра? Чей посвист там был, и кто из избы на 
посвист тот отворял оконце и долго-долго вглядывался во тьму?". В 
то же время развернутые фрагменты текста строятся в традицион- 
ном повествовательном, ключе — например, предыстория Павла 
Павловича. 

Особенность манеры "Серебряного голубя" в том, что разные 
проявления повествователя в одних, чистых своих формах проти- 
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вопоставленные друг другу, в других сближаются, смешиваются, 
накладываются друг на друга. Отчетливее всего эти разные способы 
организации повествования сближены в риторических вопросах, 
восклицаниях, обращениях к читателю-слушателю, которые слу- 
жат композиционными скрепами, отмечающими переход от одной 
темы к другой, от изображения одного персонажа к изображению 
другого.Функционально близкие проявления разных повествовате- 
лей оказываются сближенными и стилистически, поскольку субъ- 
ективные формы повествования могут сдвигаться и в сторону 
большей книжности, и в сторону разговорности. Иногда даже в пре- 
делах небольшого фрагмента совмещаются средства, которые отсы- 
лают к разным повествовательным типам: "Дарьяльский — имя 
героя моего вам разве не примечательно? Послушайте, ведь это 
Дарьяльский — ну, тот самый, который сподряд два уж лета с дру- 
гом снимал Федорову избу". При всей выраженности разговорных 
элементов, создающих иллюзию устной произносимой речи, само 
содержание соответствующего фрагмента отсылает к автору, так 
же, как и резкие переходы от одной манеры изложения к другой и 
стилистические контрасты: "И этот путь для него был России пу- 
тем — России, в которой великое началось преображение мира или 
мира погибель, и Дарьяльский... 

Но, чорт с ним, с Дарьяльским: да пропади пропадом он: он уже 
вот перед нами: не дивитесь его поступкам: их понять до конца ведь 

^ нельзя — все равно: ну и чррт с ним! 

л Надвигаются страсти: будем описывать их — не его: вы слыши- 

и те, что уже іде-то гремит гром". 

Поскольку границы между речью разных повествователей сти- 

X раются, сам образ повествователя становится зыбким. Сказ из са- 
I мостоятельной формы повествования превращается в форму 

ѵ ' і подчиненную, придавая повествованию лишь "сказовую окраску" 
I (В.В.Виноградов), и включается в композицию произведения как 
одна из масок повествователя — в конечном итоге как одна из форм 
выражения авторской иронии, — что делает его в достаточной мере 
условным. Сказ "Серебряного голубя", который дал основания 
Б.М.Эйхенбауму поставить в один ряд Лескова, Ремизова и поэти- 
ческую прозу А.Белого — не продолжение того пути, по которому 
■ развивался сказ в чистых своих формах, а отход в сторону от этого 

СІ [ пути. В отличие от Лескова, который стремился к мотивированно- 
сти форм речи образом рассказчика, А.Белый играет разными воз- 
можностями субъективного повествования, то нарочито сгущая 
просторечные краски ("а как выпьет это вина, сейчас попадьиху по- 
садит на гитаре бренчать"), то свободно сдвигая контрастные рече- 
вые краски, — соответственно — то делая образ повествователя 
более отчетливым и конкретным, то размывая его границы. Если 
Лесков преодолевал известную неконкретность, неопределенность 
рассказчиков Гоголя, в речи которых достаточно свободно сочета- 
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^я книжное повествование с отдельными фрагментами разговор- 
вой речи, становящимися сигналом устного рассказывания, то Бе-і і/ 
льій эту неконкретность усилил. 

Сказ "Серебряного голубя" в достаточной мере условен и с точки 
зрения языка: та ломка порядка слов, которая здесь во многом оп- 
ределяет стилистическое своеобразие, распространяется и на сказо- 
вые фрагменты. В этом его существенное отличие от сказа \_/ 
Ремизова. Одновременно сказ кренится и в другую сторону — в сто- 
рону натуралистического воспроизведения фонетических особенно- 
стей чужой речи, которое вызывало упреки современников 
(Иванов-Разумник 1923, 71). 

Характерологическое повествование существует на фоне орна- $ 
ментального авторского повествования, образуя с ним контрастное ^ 
сочетание. В разных ключах выдерживаются не только сменяющие 
друг друга развернутые фрагменты текста. Столкновение контраст- 
ных стилистическх средств характеризует и сменяющие друг друга 
абзацы (например, в первой главке первой главы). Контрастные 
средства сочетаются и в рамках абзаца, и в рамках фразы, которая 
у А.Белого в этом произведении разрастается до размеров сложного 
синтаксического «целого. Смена темы влечет за собой и смену І 
средств выражения: "Вот, бывало, утрет это он рукавом потное свое 1 
лицо, повернет это к попу половину лица: "я вот, ух, как!", да и 
вопрошает; так вот они с попом и препираются на лужайке в тихий 
вечерний час, когда тонкий встает пар над лугом", "И пошел бы 
спать поп Голокрестовский, кабы не дьячок: на то и дьячок, чтобы 
попа подзуживать. Ну, вот и запрется: играй да играй. Плачет по- 
падьиха и трынкает гитарой, а поп сейчас это в позицию: засучит 
рукава и воображает себе во утешение и дьячку в назидание взятие 
мощной крепости Карса; воображает, пока есть мочь воображать, 
пока над церковным крестом не завизжат пронзительные стрижи, 
пока хладные капли, как гроздья прозрачных ягод, не повиснут на 
смородинных кустах поповского палисадника, пока чиненный не У 
раскидает закат над краем хаты красные бархаты...". ** 

Рассмотренные особеннб^іГповествования широко отразились в * 
литературе 20-х гг., определив некоторые черты той сложной кар- 
тины, которую представляет собой "сказ 4 того времени: писателей, 
опирающихся на опыт Белого, привлекает не сказ в чистом виде, а V 
разные смешанные формы повествования, которые сочетают в себе \ 
орнаментальное и сказовое начало в разных комбинациях при раз- ] 
мытом образе повествователя (см., например, "Бурыгу" Леонова, ] 
его же "Петушихинский пролом"). 

Сказ и орнаментальная проза, явления в чистом виде противо- ^ 
наложные друг другу, представляющие собой два разных пути раз- 1 1 
вития литературы, в это время осознаются как явления близкие - 
неслучайно — целый рад писателей в сказе, в чужом слове привле- 
кает не столько его социальная определенность, сколько именно его 
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орнаменталыюсть. "Сказ" становится еще более условным, чем у 
\і Белого, утрачивая всякие точки соприкосновения с чужим словом. 

Единство образа повествователя в "Серебряном голубе" разру- 
шает и то, что лишь в незначительной части повествования по- 
вествователь располагает ограниченными возможностями, соответ- 
ствующими определенному социальному облику. Большая часть 
повествования принадлежит повествователю, обладающему неогра- 
ниченными знаниями о внутренней жизни персонажа. Неопре- 
деленность повествователя совмещается с множественностью выра- 
женных точек зрения и подвижностью переходов от одной к другой. 
В повествование включаются точки зрения разных персонажей, их 
внутренняя речь. В главках "Невозвратное время", "Речи вечер- 
ние", "О том, что делалось в чайной", "О том, как они поехали в 
Лихов", "О том, что из этого вышло", "Домой" отражена точка зре- 
ния Дарьяльского, в главке "Успокоение" — точка зрения Кати, в 
главке "Надо — не надо" — Феклы Матвеевны, в главках "В Ов- 
чинникове", "Спутник" — Луки Силыча Еропегина. 

Своеобразие изображения некоторых явлений обусловлено точ- 
кой зрения персонажа: "Петр видел, как медленно открывалась 
дверь и как большое темное пятно, топотавшее восемью ногами, 
вдвинулось в комнату; это он видел потому, что видимая свеча из 
коридора освещала им путь; чья-то там, свечу держащая, дрожала 
рука. Но они еще его не видали..." 

Один персонаж изображается с точки зрения другого. Барон 
Тодрабе-Граабен изображается с точки зрения Еропегина, мед- 
ник — с точки зрения Дарьяльского, столяр — с точки зрения ни- 
щего Абрама и т.п.: "Тут Абрам покосился на столяра: хворый, 
вот; — и нос, как у дятла, и все кашляет, а — тайны знает, все» 
как есть столяру открыто: судьбы человеков, и то, почему восстает 
народ, и то, отчего в брюхе ч и м и р ь от рождения заводится". 
Матрена несколько раз изображается с точки зрения Дарьяльского: 
"... вздрагивает Дарьяльский и смотрит: косолапая баба задумалась 
под коровой и тонкую из рук коровью выпустила "титьку"; кирпич- 
ного цвета клоки вылезли из-под платка: сидит на корточках, в зу- 
бах колупает пальцем, причмокивают навозом толстые ее пальцы: 
ведьма ведьмой; только вот глаза у нее — глаза! только вот над ней 
лучи зари холодные, красные...", "нет, не такой любой казалась ему 
Матрена: она ему казалась бабехой грязной, глупой и притом че- 
ресчур жадной до грубых ласк...". Главка "Духота" отражает то точ- 
ку зрения Феклы Матвеевны, то точку зрения купца Еропегина. 
Сталкиваются их перекрестные характеристики: "сам смотрит — 
прегаденькая пред ним лепешка-обманщица <...> смотрит сама, — 
Господи Боже мой, — кащей перед ней бессмертный; тощий, блед- 
ный, в испарине, руки подергиваются, под глазами круги". 

С точки зрения персонажа изображается и чужая речь: "Матре- 
на входит в избу; все огни были не засвечены; "шу-шу-шу — шу- 
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юу-шу" все стоит там в темном углу. — Митрий Мироныч, а, Мит- 
рий Мироныч? - Шу... — Митрий Мироныч! — Шу-шу-шу..Л 

В некоторых главках, где важное место занимает точка зрения 
персонажа, существует и параллельно развивающийся ряд собы- 
тий, которые оказываются за рамками восприятия персонажа: "Ко- 
поть, дым, чад, гвалт, мужики, на полу лужи — вот что встретило 
Петра в чайной лавке <...>; кое-кто на него повернулся, кое-кто 
подтолкнул друг друга под локоть, кое-кто шепнул: "Красный ба- 
рин**, кое-кто харкнул и выругался; пьяный урядник прищурил гла- 
за; тем дело и кончилось. А Петр ничего того не видел../'. 

Использование косвенной и несобственно-прямой речи разных 
персонажей расширяет сферу применения характерологических 
средств: "...тут только Фекла Матвеевна поняла, сколь многие бесы 
грозят человеческому естеству: оку невидимые, вьются они над на- 
ми; только молитва, пост да чаянье святости, плоть истончая, самое 
телесное зрение наделяют зрением духовным". Во внутренней речи 
поэта Дарьяльского совмещена символистская образность и фразе- 
ология (заря, бездна) и народно-поэтические речевые средства, ко- 
торые возникают при размышлениях о Матрене: "ведьма 
уставилась на него, <...> из глаз ее гульливое глянуло окиан-море". 
Характеристики некоторых персонажей строятся с явной ориента- 
цией на их словоупотребление: "Матрене же вовсе не страшно; коли 
захочет сама, барин даст от нее здорового стрекача; и уже ей ее ба- 
рин люб: сродственность духа рождается между ними, а говорят — 
мало". 

Приспособление повествования к характеру изображаемых пер- 
сонажей и среды имеет и менее последовательный характер, чем в 
сказовых фрагментах. Словоупотребление среды или персонажа от- 
ражается в повествовании в виде отдельных цитат: "Перед избой, 
под коровой сидела Матрена, у коровы вытягивая "титьки", "сто- 
ляр... при часах, и в "спинжачной паре". В повествовании отража- 
ются и отдельные слова, принадлежащие персонажам. Таково 
прозвище Феклы Матвеевны лепеха: "..."л е п е х а" прочла столяра 
Кудеярова цидулю...", "лепех а" сообщила супругу"; "... попадь- 
иха, кланяясь униженно, расставила пред лепехой постный 
сахар..."; ср. в прямой речи: "не тетеха она — лепеха!..". Цитаты 
соотносятся с нейтральными словами, так что одна и та же реалия 
приобретает двойное обозначение: "снял кожаную сумку да войлоч- 
^іую шляпу, которую дали ему господа и которую господа называют 
"паганкой". 

"Петербург" более чем какое бы то ни было произведение А.Бе- 
лого связан с русской классической прозой самыми разными нитя- 
м и. "Петербург" соотнесен с широким контекстом литературы 
XIX — начала XX вв., который входит в роман своими темами, иде- 
ями, ситуациями, персонажами, образами, приемами изображения. 
Явно новаторское произведение, противостоящее по всем своим эс- 
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тетнческим параметрам реалистической романной традиции, от- 
крыто и подчеркнуто демонстрирует зависимость почти каждого 
своего образа и каждого приема от традиций русской классики XIX 
в. в ее наиболее высоких образцах" (Старикова 1974, 218). 

Наиболее прямо связь с поэтикой русской классической литера- 
туры выражена в формах субъективного повествования, которые 
Белый возрождает, опираясь на опыт Гоголя и раннего Достоевско- 
го. И в этом романе связь с манерой предшественников имеет под* 
черкнуто цитатный характер. 

В "Петербурге" нет столь заметных колебаний между разными 
проявлениями образа повествователя, что в "Серебряном голубе", 
хотя сами проявления повествователя разнообразны и изменчивы. 
Обращаясь к традиционным формам повествования, сознательно 
подчеркивая их традиционность и связь с определенными литера- 
турным источниками, Белый подчиняет их задачам своей системы, 
расширяя ее возможности. Сфера применения субъективного нача- 
ла в "Петербурге" необычайно широка, так же, как и круг конк- 
ретных его средств. 

Один из ликов повествователя — лик пророка. Пророчества о 
судьбе России облекаются в форму обращений, восклицаний: "Раз 
взлетев на дыбы и глазами меряя воздух, медный конь копыт не 
опустит: прыжок над историей — будет; великое будет волнение; 
рассечется земля; самые горы обрушатся от великого труса; а 
родные равнины от труса изойдут повсюду горбом. На горбах 
окажется Нижний, Владимир и Углич. Петербург же опустится <...> 
будет, будет — Цусима! Будет — новая Калка!...". 

Роман насыщен лирическими и ироническими отступлениями. 
Часть этих отступлений представляет собой обращения к понятиям 
и неодушевленным предметам: "Неизмеримости полетели навстре- 
чу. Русь, Русь! Видел — тебя он, тебя! Это ты разревелась ветрами, 
буранами, снегом, дождем, гололедицей — разревелась ты милли- 
онами живых заклинающих голосов!". Обращения такого рода со- 
четаются с другими риторическими фигурами: риторическими 
вопросами, восклицаниями: "обеспокоенные глаза чуть не выскочи- 
ли из орбит; обеспокоенно побежали по скатерти, вскарабкались на 
толстую грудь и вломились в моргавшие глазки; и — что сделало 
время? Нет, что оно сделало? <...> Что ты сделало, время?", "Линии! 
/ Только в вас осталась память петровского Петербурга <...> / Ли- 
нии!.. Как они изменились: как их изменили эти суровые дни!", 
"Улица! Как она изменилась: как и ее изменили эти суровые дни!". 

Повествование насыщено оценками повествователя: "Быстро ки- 
нул он веревку под диван и позорнейшим образом побежал к вход- 
ной двери...", "за столиками бражничал какой-то ублюдочный род", 
"все краски, все звуки, все запахи безобразней ударились в раска- 
ленный добела мозг". Оценки передают иронию повествователя: 
"одна блестящая мысль осенила Сергея Сергеича: надо было все- 

50 



таки выбрить свою волосатую шею**, "бросился приводить в испол- 
ненье оригинальный свой замысел". 

Часть средств субъективного повествования обращена к читате- 
лю. Читатель обладает разной степенью активности в разных мес- 
тах романа. Чаще всего он адресат того или иного сообщения, 
фраза, начатая как объективная и информативная, разрывается, и 
в нее вклинивается обращение к читателю, акцентирующее неожи- 
данность сообщения: "Под влиянием светлой особы ангел Пери 
однажды осветил своим присутствием — ну, представьте же: ми- 
тинг!"; "... Липпанченко протянул свою руку — ну, представьте 
хе\ — к тут на стенке повешенной скрипке". 

Повествователь фиксирует возможные реакции читателя: "Сер- 
гей Сергеич Лихутин (не улыбайтесь!) совершенно серьезно наме- 
ревался покончить все свои счеты с землею, и намерение это он бы 
без всяких сомнений осуществил, если бы не гнилой потолок (в 
этом вините строителя дома)...**. Изображая некоторые факты, по- 
вествователь апеллирует к опыту читателя: "... губы Липпанченко 
напоминали кусочки на ломтики нарезанной семги — не желто- 
красной, а маслянистой и желтой (семгу такую, наверное, ты едал 
на блинах в небогатом семействе)". 

Помимо обращений к собственно читателю "Петербург" насы- 
щен обращениями к неопределенному адресату, который обозначен 
местоимением второго лица. Это риторические вопросы: "Таковы 
были дни. А ночи — выходил ли ты по ночам, забирался ли в глу- 
хие, подгородние пустыри, чтобы слышать неотвязную, злую ноту 
на "у"? Уууу-уууу-уууу: так звучало в пространстве; звук — был 
ли то звук? <...> Слышал ли и ты октябревскую эту песню тысяча 
девятьсот пятого года? Этой песни ранее не было; этой песни не бу- 
дет: никогда". 

В форму второго лица облекаются и фрагменты повествователь- 
ного характера: "Жители островов поражают вас какими-то воров- 
скими ухватками; лица их зеленей и бледней всех земнородных 
существ; в скважину двери проникнет островитянин — какой-ни- 
будь разночинец: может быть, с усиками; и того гляди выпросит — 
на вооружение фабрично-заводских рабочих; загуторит, зашепчет- 
ся, захихикает: вы дадите; и потом не будете вы больше спать по 
ночам; загуторит, зашепчется, захихикает ваша комната...", "Так 
из финских болот город тебе покажет место своей безумной осед- 
лости красным, красным пятном <...> издали ты увидишь красной 
крови пятно". 

В ряде случаев читателю принадлежат воображаемые реплики, 
с которыми повествователь находит нужным полемизировать: "С 
"оловой закутавшись в одеяло (за исключением кончика носа), уже 
°н из кровати повис над безвременной пустотой. 

Но тут перебьют нас и скажут: "Как же так пустотой? Ну, а сте- 
ки, а пол? А... так далее?" / Мы ответим". 
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Воображаемая точка зрения, принадлежащая читателю, вводит- 
ся и для того, чтобы осветить те или иные события и явления двой- 
ным светом: "из черного кружева крыльев из полусумерка комнаты 
в зеркале на него поглядело мучительночггранно то, само: лицо, — 
его, самого; вы сказали бы, что там в зеркале на себя самого не гля- 
дел Николай Аполлонович, а неведомый, бледный, тоскующий — 
демон пространства", "В этот памятный вечер все пламенело, пла- 
менел и дворец... разгорались медлительно какие-то легчайшие 
пламена. Ты сказал бы, что зарело там прошлое". 

Белый апеллирует не только к читателю, делая его восприни- 
мающим лицом, но вводит и других фиктивных воспринимающих 
лиц: "внимательный наблюдатель мог вывести заключение: осо- 
ба-то красилась", "что-то достойное быть замеченным во всей не- 
взрачной фигуре той; и наверное 6 физиономист* невзначай 
встретив на улице ту фигуру, остановился бы изумленный: и по- 
том меж делами вспоминал бы то виденное лицо; особенность се- 
го выражения заключалась лишь в трудности подвести то ли- 
цо под любую из существующих категорий — ни в чем более...", 
"... вспыхнула поверхность зеркала — да: зеркало раскололось. 
Суеверы сказали бы: "Дурной знак, дурной знак...", "... посторон- 
ний взор здесь увидел бы, на этом вот месте, остов старой гориллы, 
затянутый в сюртук...".Введение дополнительной точки зрения — 
источник двойных описаний: "Аполлон Аполлонович перед сыном 
стремительно встал (все сказали б — вскочил)". 

В круг возможных способов изображения включается описание 
персонажа через отражение в зеркале. Такой способ описания не 
однажды применен во Второй симфонии: "5. <...> Подошел к огром- 
ному зеркалу, висевшему в соседней комнате. Взглянул на себя. 6. 
Перед ним стоял бледный молодой человек, недурной собой, с ше- 
велюрой, всклокоченной над челом. 7. И он показал язык бледному 
молодому человеку, дабы сказать себе: "Я безумный". И молодой 
человек ему ответил тем же. 8. Так они стояли друг перед другом 
с разинутыми ртами, полагая один про другого, что тот, другой, и 
есть поддельный. 9. Но кто мог сказать это наверняка?". Проблема 
настоящий — поддельный решается во Второй симфонии и по-ино- 
му. В зеркале отражается сущность персонажа, происходит как бы 
преображение персонажа. Мотив зеркала — один из важных в 
Третьей симфонии (Золян 1988). Зеркало проявляет сущность пер- 
сонажа и в "Петербурге": "вы сказали бы, что там в зеркале на себя 
самого не глядел Николай Аполлонович, а неведомый, бледный, то- 
скующий — демон пространства", "Взор сенатора невзначай упал 
на трюмо: ну и странно же трюмо отразило сенатора: руки, ноги, 
бедра и грудь оказались вдруг стянуты темно-синим атласом: тот 
атлас во все стороны от себя откидывал металлический блеск: Апол- 
лон Аполлонович оказался в синей броне; Аполлон Аполлонович 
оказался маленьким рыцарьком и из рук его протянулась не свечка, 

52 



а какое-то световое явление, отливающее блестками сабельного 
рслинка". В главке "Дурной знак" содержится перекрестное описа- 
ние персонажей, видящих друг друга в зеркале: Николай Аполло- 
нович с точки зрения Аполлона Алоллоновича: "Аполлон Аполло- 
нович вместо сына увидел в зеркалах просто-напросто балаганную 
красную марионетку", Аполлон Аполлонович с точки зрения сына: 
"... нз зеркала на Николая Алоллоновича посмотрела смерть в сюр- 
туке, поднялся укоризненный взор..."* 

В повествование включается голос внешнего мира, определяя 
лирический характер соответствующего фрагмента текста: "... голу- 
бело такое все нежное; все наполнилось удивленным вопросом: "Да 
как же? А как же? Разве я — не сияю?", "Вокруг только слышался 
шелест струящейся лужицы, точно чья-то мольба — все о том, об 
одном: о том, чего не было, но что быть бы могло". Этот прием ис- 
пользуется и в более ранних, и в более поздних произведениях. 

Повествователь формулирует некий тезис, который затем раз- 
вивается разными средствами: "Петербург — это сон". Автор не 
только ведет повествование, активно вмешиваясь в него, но и ком- 
ментирует собственные приемы повествования, настаивая на них в 
полемике с воображаемым читателем: "Читатель! "В д р у г" 
знакомы тебе. Почему же, как страус, ты прячешь голову в перья 
при приближении рокового и неотвратного "в д р у г"? Заговори 
с тобою о "в д р у г" посторонний, ты скажешь, наверное: 

— "Милостивый государь, извините меня: вы, должно быть, отъ- 
явленный декадент". 

И меня, наверное, уличишь в декадентстве". 

Повествователь иронизирует и над собственными приемами изо- 
бражения. В "Петербурге" для изображения людей широко исполь- 
зуются предметные метонимии. Некоторые из них повествователь 
преподносит иронически: "когда Аполлон Аполлонович Аблеухов 
сел на карачки над лужею для извлечения цилиндра, то вдогонку 
убегающей куда-то спине он надтреснутым голосом закричал: 

— "Мм... Послушайте!.." 

Но спина не внимала (собственно, не спина — над спиной бегу- 
щие уши). 

— "Остановитесь же... Павел Петрович!" 

Там мелькающая спина остановилась, повернула там голову и, 
узнавши сенатора, побежала навстречу (не спина побежала на- 
встречу, а ее обладатель — господин с бородавкою)". 

Часть акцентов, расставленных повествователем, перенесена на 
более или менее очевидные или просто несущественные подробно- 
сти, освещенные подчеркнуто серьезно. Эта гиперболизированная 
серьезность — лишь оболочка иронии: "... сам Аполлон Аполлоно- 
ви ч <.„> побежал вдогонку за ускользавшей в тумане спиной гос- 
подинчика; примите же во внимание один существенный факт: 
нижние оконечности именитого мужа были миниатюрны до край- 
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кости; если вы примете во внимание этот существенный факт, вы 
поймете, конечно, что Аполлон Аполлоновнч, помогая себе, стал 
в беге размахивать ручкою. Сообщаю эту драгоценную черточку 
в поведении недавно почившей особы первого класса единственно 
во внимание к многочисленным собирателям материалов его буду- 
щей биографии, о которой, кажется, так недавно писали в газетах". 

И, напротив, важное передается как приложение к несуществен- 
ному. Вот как повествователь вводит указание на время действия, 
существенное для развития романа: "Здесь, в самом начале, должен 
я прервать нить моего повествования, чтоб представить читателю 
местодействие одной драмы. Предварительно следует исправить 
вкравшуюся неточность; в ней повинен не автор, а авторское перо: 
в это время трамвай еще не бегал по городу: это был тысяча девять- 
сот пятый год". 

В авторских отступлениях "Петербурга", начиная с Пролога, 
разнообразно обыгрываются мотивы реальности — нереальности, 
яви — сна. Автор — романист, творец этого мира ("мы, автор, об 
Анне Петровне забыли; и как водится, вслед за нами об Анне Пет- 
ровне забыли и герои романа"), все изображенное, и в первую оче- 
редь Петербург, — его "мозговая игра*', как Дудкин — "мозговая 
игра" сенатора Аблеухова, как комнаты в доме Аблеухова, вход в 
которые лежит через мозг сенатора, — иллюзия комнат. И одно- 
временно "мозговая игра — только маска". Порождение фантазии 
автора утверждается как реальность: "И да будет наш незнако- 
мец — незнакомец реальный! И да будут две тени моего незнаком- 
ца реальными тенями!". 

Всезнающий повествователь "Петербурга", как будто свободный 
от реальности, лежащей за пределами романа, и перекраивающий 
эту реальность в соответствии со своими задачами, одновременно 
и участвует в ней: "Петербург, Петербург! Осаждаясь туманом, и 
меня ты преследовал праздною мозговою игрой; ты — мучитель же- 
стокосердый: но ты — непокойный призрак: ты, бывало, года на ме- 
ня нападал; бегал и я на твоих ужасных проспектах, чтоб с разбега 
влететь вот на этот блистающий мост... О, большой, электричест- 
вом блещущий мост! О, зеленые, кишащие бациллами воды! По- 
мню я одно роковое мгновенье: чрез твои сырые перила 
сентябрьскою ночью я перегнулся; и миг. тело мое пролетело б в 
туманы". Вмешательство конкретного лица характерно и для дру- 
гих мест романа. Течение повествования прерывается таким, на- 
пример, замечанием: "Учреждение — есть. В нем есть Аполлон 
Алоллонович: вернее "был", потому что он умер... — Я недавно был 
на могиле...". 

В романе широко используются традиционные формулы, отме- 
чающие переход от одной темы к другой, типа мы оставили..., вер- 
немся к...: "Вернемся же к Александру Ивановичу", "Но вернемся 
к несчастному подпоручику. Надо сказать о Сергее Сергеиче не- 
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сколько оправдательных слов..."; "Мы оставили Софью Петровну в 
затруд нительном положении; мы оставили ее на петербургской па- 
нели в ту холодную ночь, когда откуда-то издали раздались свистки 
полицейских..."; "Мы оставили Софью Петровну Лихутину одну, на 
балу. мы теперь к ней вернемся обратно"; "Мы оставили Сергея 
Сергеевича Лихутина в тот роковой момент его жизни, когда...". 

В некоторых главах эти формулы переосмысливаются — проис- 
ходит неожиданное преображение повествователя в действующее 
лицо. Главка "Безмерности" начинается словами: "Мы оставили 
Николая Аполлоновича в тот момент, когда...". Когда эта формула 
повторяется третий раз, оказывается, что повествователь не отстра- 
нен от изображаемой действительности, а включен в нее: "Мы ос- 
тавили Николая Аполлоновича у магазинной витрины; но мы 
его бросили; меж сенаторским сыном и нами закапали частые 
капельки". Обычное вмешательство повествователя приобретает 
неожиданное осмысление — повествователь рисуется как непосред- 
ственный участник событий, ограниченный в своих возможностях 
и знаниях. Повествователь превращается в непосредственного уча- 
стника действия и в других сценах. Например, в главке "Наша 
роль" цепь традиционных повествовательных приемов завершается 
неожиданным преображением повествователя в действующее лицо: 
"... описали мы путь незнакомца; описали мы, далее, самое сидение 
в ресторанчике до пресловутого слова "в д р у г", которым все 
прервалось; вдруг с незнакомцем случилось там что-то; какое-то 
неприятное чувство посетило его. Обследуем теперь его душу; но 
прежде обследуем ресторанчик; даже окрестности ресторанчика; на 
то есть у нас основание; ведь если мы, автор, с педантичной точ- 
ностью отмечаем путь первого встречного, то читатель нам верит: 
поступок наш оправдается в будущем <...> Когда незнакомец исчез 
в дверях ресторанчика, и нас охватило желание туда воспоследо- 
вать тоже, мы обернулись и увидели два силуэта, медленно пере- 
секавших туман <...> но лица силуэта мы не могли разобрать*..". 

На протяжении романа меняется степень осведомленности по- 
вествователя. Чаще всего он — всезнающий автор, которому откры- 
ты внутренняя жизнь персонажей, их сны и т.п. Он не только 
воспроизводит происходящее, но и вмешивается во внутреннюю и 
произнесенную речь персонажей: 

"Тут лицо Николая Аполлоновича приняло вдруг довольное вы- 
ражение: 

— "А, так это от костюмера: костюмер принес мне костюм..." 

Какой такой костюмер? 

Николай Аполлонович <...> перегнулся и крикнул: — "Это — 
в **?.." — "Костюмер?" — "От костюмера?" — "Костюмер прислал 
мне костюм?" 

И опять повторим от себя: какой такой костюмер?"; 
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"Так и есть," — продолжал досадовать Николай Аполлон©- 
вич, — "он за мной гоняется... Он меня собирается..." 

Что собирается?"; 

"... при покойном министре были они солидарны с ним, а теперь 
они его — Аблеухова собираются..." 

Что собираются?"; 

"Это был, конечно, все он же: Николай Аполлонович. Он при- 
шел сегодня сказать — что сказать?". 

Однако в ряде случаев повествователь намеренно ограничивает 
свое знание, делая на этом специальный упор: "Что они меж собою 
шептали, Бог ведает: это все осталось меж ними...", "Николай 
Аполлонович вследствие какой-то уму непостижной причины густо 
так покраснел". О некоторых важных предметах и событиях пове- 
ствователь избегает говорить прямо, прибегая к разнообразным на- 
мекам и используя прием торможения. Хотя узелок с бомбой 
появляется на одной из первых страниц романа и находится в цен- 
тре нескольких сцен, об его истинном назначении говорится только 
в третьей главе романа. Первоначально он описывается с точки зре- 
ния непосредственного наблюдателя, который не знает о его содер- 
жимом, но через косвенные детали дает понять, что речь идет о 
чем-то важном: "Мой незнакомец отнесся с отменного осторожно- 
стью в обращении с узелком; <...> незнакомец мой, очевидно, хотел 
охранить узелок от досадной случайности — от паденья с размаху 
на каменную ступень; <...> незнакомец с черными усиками снова 
усиленно стал выказывать деликатное попечение о судьбе своего 
узелка, могущего зацепить за полено; предметы, хранимые в узел- 
ке, должны были быть предметами особенно хрупкими. Не было бы 
иначе понятно поведение моего незнакомца". 

Мнимое незнание автора только акцентирует определенные де- 
тали, заставляя задуматься об их смысле. Такова роль слова поче- 
му-то в сцене, где незнакомец передает узелок с бомбой Николаю 
Алоллоновичу, который не знает и не догадывается о содержимом 
узелка: "... он стремительно встал и направился к узелочку; но тог- 
да незнакомец почему-то встал тоже, и почему-то и он кинулся 
вдруг меж узелком и Николай Аполлоновичем". В то же время ав- 
тор постоянно наполовину проговаривается о характере узелка, де- 
монстрируя свое знание: "Кстати об узелке: если бы Николай 
Аполлонович повнимательнее бы отнесся к словам своего посетите- 
ля быть бережнее с узелком, то, вероятно, он понял бы, что без- 
обиднейший в его мнении узелок был не так безобиден, но он, 
повторяю, был занят портретом...". 

Намеки и недоговоренности занимают важное место в структуре 
диалога, который нередко строится так, что ясное собеседникам ос- 
тается не ясным читателю. Узелок с бомбой не только изображается 
непосредственно, но и становится предметом разговоров персона- 
жей. И здесь находит применение недосказанность: — "Что такое?" 
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<шщ у "Это... это... и есть?" — "Да: это — и есть". Дальше появляется 
достаточно прозрачный намек на содержимое узелка: "Ведь еще 
лишь движенье (положи я только локоть) , ведь могла бы быть... ка- 
тастрофа...". Затем разговор вновь насыщается обрывами и недо- 
м одвками: — "Ну да, было бы с нами с обоими..." — неприятно 
сострил незнакомец. — "Были бы оба мы..." 

Видимо, он наслаждался смущением особы, которую — от себя 
.скажем мы * ненавидел он. 

— "Я, конечно, не за себя, а за..." 

— "Конечно, уж вы не за себя, а за..." — особе поддакнул не- 
знакомец". 

Диалог изображается как обмен обрывками фраз и потому, что 
повествователь-наблюдатель его не слышит. Так передается разго- 
вор Аблеухова-старшего с сыщиком Морковиным на балу у Цука- 
товых: 

— "Говорите же прямо*.. Мой сын?" 

— "А вот именно: этот самый вот деликатный вопрос". 

— "Мой сын имеет сношения с .,.?" 
Далее ничего нельзя было разобрать...". 

Диалог передается и при помощи "пустых" слов: "зашептал что- 
то на ухо моему незнакомцу: 

— "Шу-шу-шу". Кроме того, повествователь часто прибегает к 
недосказанности, обрывая внутреннюю речь персонажей: "лучше 
грохнуться из второго этажа на улицу, разбив вдребезги стекла, 
чем оставаться наедине с... с..."; "Что же? Семейная жизнь — так 
семейная жизнь; то есть: Николай Аполлонович, — ужаснейший, 
так сказать...; и — Анна Петровна, ставшая на старости лет... про- 
сто Бог знает кем!; "и что-то в нем дрогнуло: подлинно, — бред ли 
это? Скорее, намеки, высказываемые бессвязно; но намеки — на 
что? Не намеки ли на... на... на...?**; "Но Сергей Сергеевич покрас- 
нел, стремительно соскочил с тротуара, продолжая свое наступле- 
ние для того, чтоб... чтоб... чтоб..."; "ведь, когда старик упал на 
карачки, то он мог бы во мгновение ока сорвать со стены шестопер, 
размахнуться, и...". 

Персонажи Белого часто не слушают и не слышат друг друга 
(например, диалог Дудкина и Аблеухова). Белый прибегает не 
только к диалогам, закрытым для читателя, но и строит диалоги 
между персонажами, как смену не соприкасающихся друг с другом 
Реплик. Диалог основан на том, что каждый из персонажей ведет 
с *ою партию, а в результате столкновения реплик получается аб- 
сурд. Так строится разговор Морковина и Липпанченко в главке 
Наша роль". Один из них развивает тему: "дело поставлено, как 
часовой механизм", "Души настроены, как инструменты, и состав- 
ляют концерт". Другой в это время говорит о насморке и его лече- 
нии: 
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— И Я же о деле! Так-таки передайте им, Ѵго Николай Аполло- 
нович обещание дал..." 

— "Сальная свечка прекрасное средство от насморка..." 

— "Расскажите им все, что вы слышали от меня: дело это по- 
ставлено..." 

— "Вечером намажешь ноздрю, утром — как рукой сняло..." 

— "Дело поставлено, опять-таки говорю, как часов..." 

— "Нос очищен, дышишь свободно..." 

— "Как часовой механизм..." 

— *АГ 

— "Часовой, черт возьми, механизм". 

— "Заложило ухо: не слышу". 

— "Ча-со-вой ме-ха..." 

— "Апчхи!..". 

В речи одного из персонажей сталкиваются две разные темы: 
"...Вы изволили спрашивать о любопытнейшем пункте? Ну, так 
вот-с — я признаюсь: узы-то — нас связывающие узы — суть свя- 
щенные узы..." — "?" — "Это узы родства" — "?" — "Узы крови...". 
В то время подали почки. — "О, не думайте, чтобы узы те... Соли, 
перцу, горчицы! — были связаны с пролитием крови: да что вы дро- 
жите, голубчик? Ишь ты, как вспыхнули, занялись — молодая де- 
вица! Передать вам горчицы? Вот перец..." — "Что вы сказали?" 
— "Я сказал вам: вот перец..." — "О крови..." — "А? Об узах?" ... 

Эффект абсурда возникает и тогда, когда две не связанные друг 
с другом темы чередуются — разговор Дудкина и Липпанченко в 
адском кабачке развертывается на фоне ресторанных выкриков. 
Чужая речь преломляется в сознании персонажа, который навязы- 
вает чужим словам свой смысл. Так возникает тема провокации. 
Бытовой диалог в главке "Двух бедно одетых курсисточек..." пре- 
вращается в сознании Дудкина в зловещее предупреждение об 
убийстве: 

"И потом вынырнуло опять: 

— "Собираются..." 

— "Что?" 

— "Бросить..." 
Зашушукало сзади. 

Незнакомец с черными усиками, обернувшись, увидел: котелок, 
трость, пальто; уши, усы и нос... 

— "В кого же?" 

— "Кого, кого" — перешукнулось издали; и вот темная пара ска- 
зала: 

— "Абл..." 

И сказавши, пара прошла. 

— "Аблеухова?" 

— "В Аблеухова?!" 

Но пара докончила где-то там... 
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~- "Абл... ейка меня кк... исла... тою... попробуй..." 

И пара икала. 

Но незнакомец стоял, потрясенный всем слышанным: 

— "Собираются?.." 

— "Бросить?.." 

— "ВАбл..." ... 

И пропавши за перекрестком, напало из нового перекрестка: 
, — "Пора... право..." 

Незнакомец услышал не "право", а "прово-"; и докончил сам: 

— "Прово-кация?!" 

Провокация загуляла по Невскому. Провокация изменилд 
смысл всех слышанных слов: провокацией наделила она невинное 
право; а "обл... ейка" она превратила в черт знает что: 

— "В Абл..Л 

И незнакомец подумал: 

— "В Аблеухова". 

Способы воспроизведения диалога отражают изменчивость по- 
зиции повествователя. 
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На повествовании "Петербурга", книжном в своей основе, лежит 
и отпечаток сказа. Некоторые речевые средства (междометия, ча- 
стицы: гл, ах, ну и к т.п.) создают иллюзию непосредственности 
рассказывания. Нить повествования прерывается: "Аполлон Апол- 
лонович был главой Учреждения: ну, того... как его? Словом, 
был главой Учреждения, разумеется, известного вам"; "Вдруг — ... 
Но о вдруг мы — впоследствии"; "Позвольте, позвольте... Не попа- 
ли ли мы сами впросак? Ну, какой в самом деле мы агент?". 

Таким образом, в романе широко использованы разные — в том 
числе и далекие друг от друга приемы субъективного повествова- 
ния, которые делают повествователя "Петербурга" величиной из- 
менчивой и неопределенной. Это — то условное лицо, 
обозначенное местоимениями я/ мы, то повествователь-наблюда- 
тель, знания которого ограничены, то конкретное лицо (агент ох- 
ранного отделения), то пророк, то "балаганный зазывала" 
"Пролога" (Силард 1979, 416). 

Несмотря на такой нетрадиционный образ повествователя, в 
"Петербурге" развивается "принцип субъектной многоплановости" 
(В.В.Виноградов). Повествование включает по-разному выражен- 
ные точки зрения разных персонажей. Точка зрения, с которой ве- 
дется повествование, постоянно меняется. Главы, в которых более 
или менее последовательно выдерживается точка зрения опреде- 
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ленного персонажа, чередуются с главами, в которых на первое ме- 
сто выходит точка зрения повествователя. 

Точка зрения персонажа может быть передана и при помощи еод 
речевых средств, и без их посредничества, при помощи авторской 
речи. В "Петербурге" использованы обе эти возможности. Смена по- 
зиции происходит на протяжении небольшого фрагмента текста, 
при этом и точка зрения персонажа и точка зрения повествователя 
может быть передана одними и теми же словами. Так в главке "Бла- 
городен, строен, бледен!.." сначала передается точка зрения Софьм 
Петровны (этот же фрагмент отражает ее и в главке "Митинг") , за- 
тем точка зрения повествователя: "ей казалось, что он неприятней- 
шим образом улыбался и во всяком случае представлял собой 
довольно смешную фигуру: запахнувшись в шинель, он казался и 
сутулым, и каким-то безруким с пренелепо плясавшим по ветру 
шинельным крылом; и увидев все то, головку она повернула стре- 
мительно. 

Долго еще простоял он, изогнувшись, улыбался неприятнейшим 
образом и во всяком случае представлял собой довольно смешную 
фигуру безрукого с так нелепо плясавшим в ветре шинельным кры- 
лом на пятне багрового закатного косяка". 

Повествование включает и оценки, принадлежащие разным 
персонажам: "Неподалеку на лавочке там какая-то развалилась ку- 
тафья", "Николай Аполлонович стал раздумывать, как скорей от- 
сюда спровадить эту кутафью", "Нейнтельпфайн оказался просто 
скотиной". Главка "Тревога" насыщена оценками, принадлежащи- 
ми Аполлону Аполлоновичу: "никчемные чаепийцы", "неприлич- 
ный живот", "паршивенький господинчик", "гаденький сын", 
"ужаснейший негодяй", "Аполлон Аполлонович вновь увидел под- 
лое домино (ублюдка), погруженного в чтение какой-то (вероятно, 
подлой) записки (вероятно, порнографического содержания)". 

В повествовании отражаются особенности словоупотребления 
разных персонажей романа, например, Николая Аполлоновича: 
"На минуту Николай Аполлонович попытался вспомнить о транс- 
цендентальных предметах, о том, что события этого бренного мира 
не посягают нисколько на бессмертие его центра и что даже мыс- 
лящий мозг лишь феномен сознания", "словом, Николай Аполло- 
нович чувствовал, как засаривались его полушария мозга и как 
общая вялость проливалась в его организм", Степки (в косвенной 
речи, передающей содержание "Серебряного голубя"): "И Степка 
рассказывал; все о том, об одном: как у них на селе завелись муд- 
реные люди, что у тех мудреных людей выходило относительно все- 
го прочего, как они на себе возвещали рождение дитяти, то ись, 
аслапаждение: аслапажденье всеобщее", Варвары Евграфовны: "Вот 
он, пересоздаватель гнилого строя, которому она (скоро, скоро!) со- 
бирается предложить гражданский брак по свершении им ему пред- 
назначенной миссии, за которой последует всеобщий мировой 
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рыв: тут она захлебнулась (Варвара Евграфовна имела обычай 
^дгшком громко заглатывать слюни) ".В заглавия многих главок вы- 
носятся цитаты из речи персонажей: "Красный шут", "Подлость, 
додтіпсть и подлость", "Особа", "Помпадур", "Ну, а если?", "Рюмку 
удочки!". 

Широко используется в "Петербурге" несобственно-прямая речь. 
Передавая внутреннюю речь разных персонажей (Софьи Петров- 
ны, Николая Аполлоновича, Лихутина), она иногда занимает раз- 
вернутые фрагменты текста (например, целые главки) , и 
представляет собой не только традиционные вопросы и восклица- 
ния в разных комбинациях, но включает в себя и менее обычные 
средства (например, главка "План" построена на инфинитивных 
конструкциях). В главках, где преобладает авторское повествова- 
ние, используются небольшие фрагменты несобственно-прямой ре- 
чи. Они расслаивают объективное изложение, а иногда включаются 
непосредственно во фразу повествователя, расшатывая ее объек- 
тивность: "Перед Анной Петровной... — да он ли то?"; "... сердце 
упало в нем: как мог он в неосторожности позабыть запереть? он 
дернул ящик: ... И-и-и... (Нет, да нет же!)". 

Сигналы устной речи, создающие иллюзию сказа, взаимодейст- 
вуют с сигналами чужой речи, передающими точку зрения персо- 
нажа, отчасти совпадая с ними. В результате этого возникает 
рисунок текста, более сложный, чем в собственно сказе. 

Вкрапления чужой речи моіут иметь и более своеобразный ха- 
рактер. В следующем отрывке в скобки заключены слова, в которых 
выходят на поверхность мысли Аполлона Аполлоновича и таким об- 
разом продолжается его косвенная речь: "Аполлон Аполлонович А6- 
леухов все никак себе реально представить не мог, что вот эта 
перчаткою стянутая рука, завертевшая пуговицу у чужого пальто, 
что вот эти, вот, ноги и это усталое, совершенно усталое (верьте 
мне!) сердце под влиянием расширения газов внутри какой-то там 
бомбы во мгновение ока могут вдруг превратиться... в... 

— "То есть, как это?" 

"Да никак-с, Аполлон Аполлонович, а очень все просто...". 

Чтобы это было так просто, Аполлон Аполлонович поверить не 
моп сначала он как-то задорно профыркал в свои серые бачки ( — 
и бачки!), выпятил губы (губ не будет тогда), а потом и осунул- 
ся...*". 

Характер повествования меняется в зависимости от того, о ком 
идет речь. При изображении Аблеухова-старшего повествователь 
пользуется канцеляризмами: "Аполлон Аполлонович только раз во- 
шел в мелочи жизни: он однажды проделал ревизию своему инвен- 
тарю; инвентарь был регистрирован в порядке и установлена 
номенклатура всех полок и полочек", "по омовении черепа, рук, 
подбородка, ушей, шеи водопроводной свежей водой, по насыщении 
своего организма чрезвычайно внесенным в комнату кофе...". Опи- 
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сывая мастерового Степку, повествователь обращается к его рече- 
вому обиходу: "на пороховом он работал заводе и за что-то был про- 
гнан; и шел пехтурой к Петербургу"- Как единичные вкрапления 
используются в "Петербурге" и отголоски речи изображаемой сре- 
ды: "Этой улицы свойство испытывал сейчас незнакомец, войдя в 
грязненькую переднюю, набитую туго: черными, синими, серыми, 
желтыми п о л ь т а м и. .."Так в повествование входят самые раз- 
нообразные речевые средства о 

В некоторых описаниях фиксируются впечатления персонажа, 
который видит не столько некоторую конкретность, сколько идею, 
которую воплощает в себе персонаж: "Незнакомец поднял глаза 
и — за зеркальным каретным стеклом, от себя в четырехвершковом 
пространстве, увидал не лицо он, а... череп в цилиндре да огромное 
бледно-зеленое ухо. В ту же четверть секунды сенатор увидел в гла- 
зах незнакомца — ту самую бескрайность хаоса, из которой искон- 
но сенаторский дом дозирает туманная, многотрубная даль и 
Васильевский Остров", "Вдруг незнакомец обернулся стре- 
мительно; ему показалось, что некая гадкая слизь, проникая за во- 
ротничок, потекла по его позвоночнику. Но когда обернулся он, за 
спиною не было никого: мрачно как-то зияла дверь ресторанного 
входа; и оттуда, из двери, повалило невидимое. Тут он 
сообразил: по лестнице поднималась, конечно, им поджидаемая 
особ а...*** 

В романе используются двойные описания. Изображается эмо- 
циональная реакция персонажа на некоторое событие и само это со- 
бытие с точки зрения повествователя: "Созерцая текущие силуэты 
<...> Аполлон Аполлонович уподоблял их точкам на небосводе; но 
одна из сих точек, срывался с орбиты, с головокружительной быс- 
тротой понеслась на него, принимая форму громадного и багрового 
шара, то есть, я хочу сказать: — 

— созерцая текущие силуэты (фуражки, фуражки, перья), 
Аполлон Аполлонович из фуражек, из перьев, из котелков, увидал 
с угла пару бешеных глаз...". 

Одна и та же ситуация изображается и оценивается с разных то- 
чек зрения — с точки зрения повествователя-наблюдателя и с точ- 
ки зрения персонажа. Оба описания частично пересекаются друг с 
другом: "... обрившись, выглядел он совершеннейшим идиотом" — 
"когда же Софья Петровна к лицу приникла вплотную, то она уви- 
дела пред собою... Нет, это — неописуемо: увидела пред собою со- 
вершенно синее лицо неизвестного идиота; и это лицо виновато 
потупилось**. Софья Петровна за дверью слушает то, что происхо- 
дит в квартире: "явственно так послышались: прерывистое сопение 
и чирканье спички <...> А за дверью продолжали стоять, молчать 
и сопеть так испуганно, так ужасно прерывисто <...> Что-то громко 
завыло за дверью и со всех ног побежало в дальние комнаты, там 
возилось сперва, после двигало стульями; ей казалось, в гостиной 
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^ал громко дзянкнула лампа; прогремел откуда-то издали отодви- 
гаемый стол <,„>*\ В главке "Полоумный" описано то, что пронс- 
-дянт с Сергеем Сергеевичем, который решил покончить с собой: 
^Сергей Сергеич не заметил, ведь, вовсе, как он сильно сопит; и 
к0Г да из-за двери услышал он женины тревожные окрики, то с не- 
дугу он закричал благим матом..." и т.д. 

Изображается разное восприятие одной и той же ситуации в раз- 
ные моменты времени: "...ресторанные голоса покрывали шепот 
Липпанченко <...> и казалось, что шепот тот имеет страшное содер- 
жание, будто шепчутся здесь о мирах и планетных системах; но 
стоило вслушаться в шепот, как страшное содержание шепота ока- 
зывалось содержанием будничным: 

— "Письмецо передайте...". 

Чужое слово как выражение точки зрения персонажа сущест- 
вует в "Петербурге" рядом с другими способами ее передачи, от- 
личными от классических. Специфичность чужой точки зрения во 
многих случаях не интересует Белого, ему важно не конкретное, а 
общее, не разделяющее персонажей, а сближающее их, поэтому 
столь часто восприятие разных персонажей, в поле зрения которых 
попадают и одни, и те же и разные явления действительности, пе- 
редается при помощи буквальных повторов или повторов с вариа- 
цией. Соответственно, внутренняя речь некоторых персонажей 
почти полностью совпадает. Внутренняя речь Николая Аполлоно- 
вича, прочитавшего письмо, которое напоминает о его обещании 
убить отца, почти совпадает с внутренней речью Аполлона Апол- 
лоновича, который узнал, что на него готовится покушение: "А те- 
перь Николай Аполлонович все старался цепляться за внешности: 
вон — кариатида подъезда; ничего себе: кариатида... И — нет, нет! 
Не такая кариатида — ничего подобного он никогда не видал: вис- 
нет над пламенем. А вон — домик; ничего себе — черный домик! 

Нет, нет, нет! 

Домик неспроста, как неспроста и все: все сместилось в нем, со- 
рвалось; сам с себя он сорвался; и откуда-то (неизвестно откуда), 
іде он не был еще никогда, он глядит!" — "Аполлон Аполлонович 
увидел: вон — кариатида подъезда: ничего себе: кариатида. И — 
нет, нет! Не такая кариатида — ничего подобного во всю жизнь он 
не видел: виснет в тумане. Вон — бок дома; ничего себе бок: бок 
как бок — каменный. И — нет, нет: бок неспроста, как неспроста 
и все: все сместилось в нем, сорвалось; сам с себя он сорвался и бес- 
смысленно теперь бормотал в полуночную темь". 

Если даже описание обусловлено стилем мышления персонажа, 
само слово персонажа не проникает в него. Так, комнаты в доме 
Аблеухова описаны с точки зрения Аблеухова-старшего, в его ка- 
тегориях, но авторскими средствами. 

Специфичность "Петербурга" сказывается и в том, что мышле- 
ние персонажей здесь не только словесно, но и зрительно; они не 

63 



только думают, но и чувствуют картинами и образами: "Иногда (не 
всегда) перед самой последней минутой дневного сознания Аполлон 
Аполлонович, отходящий ко сну, замечал, что все нити, все звезды, 
образуя клокочущий крутень, строили из себя коридор, убегающий 
в неизмеримость и (что самое удивительное) чувствовал он, что ко- 
ридор тот — начинается от его головы, т.е. он, коридор, — беско- 
нечное продолжение самой головы, у которой раскрылось вдруг 
темя — продолжение в неизмеримость**. Это еще более явственно 
в более поздних произведениях А. Белого — "Котике Летаеве" и 
"Крещеном китайце". 

В "Котике Летаеве" и "Крещеном китайце" повествование раз- 
вертывается в двух временах, с двух точек зрения — ребенка и 
взрослого человека и характеризуется переходами от одного вре- 
менного измерения к другому. Позиция взрослого человека выра- 
жается указанием на временную дистанцию: "Я однажды встретил 
извозчика (тому назад — шесть-семь лет); это был сутуленький 
старикашка, который узнал меня...", "Недавно еще проходил по 
Никитской (советской Никитской!): мотоциклетка стреляла бензи- 
ном; член ВЦИК'а, в ушастой, снежающей шапке, пронесся на чер- 
ном авто..." (КК). Дистанция создается и обычным в 
повествовании от первого лица глаголом помню: "Помню: — про- 
снешься: столовая — здесь, а гостиная — там..." (КК). 

При том, что в произведениях существует временная дистанция, 
понимание некоторых событий, фактов она не корректирует. Оно 
относится к моменту непосредственного восприятия, остается де- 
тским: 

"... дама бывало воскликнет на даму: 
— "Какая вы бледная! 

Дама — смолчит, но головкой протянется к даме и бровки под- 
нимет: кистями обеих поставленных друг перед дружкою ручек 
укажет на низ живота, чуть-чуть выпятив губку; другая тотчас до- 
гадается, еле кивнув; и меняет скорей разговор, получив разъясне- 
ние. 

Мне разъяснения — нет!.." (КК). 

Для этих произведений характерно колебание форм лица и ви- 
довременных форм. На фоне повествования от первого лица ис- 
пользуется второе: 
" — бывало: — 

— пойдешь, — и увидишь: в градации мягких тонов шо- 
коладного, серо-кофейного, серого, серо-зеленого цвета лежит на 
постели с очками на лбу... 
И думаешь: 
— "папочка..." (КК). 
Повествование в прошедшем времени чередуется с настоящим 
историческим: "Ну вот, начинается: слышу звонки; я сажусь — на- 
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блюдаты.Л Используются и формы будущего времени, передаю- 
щие многократно совершавшееся (Николина 1987, 57). 

Некоторые главы строятся в определенном временном ключе. 
Например, в "Крещеном китайце" глава "Бабушка, тетечка, дядеч- 
ка" выдержана в настоящем времени. В других случаях временной 
ключ постоянно меняется. Сложные синтаксические целые, и тем 
более главы, характеризует чередование форм настоящего, будуще- 
го и прошедшего времени: "Помню — она все белела; кругом же 
' бледнело; и бледно серело, и серо темнело — в углах; так часами 
сидела пред маминым зеркалом; вдруг она — вскочит, возьмет меня 
за руку; быстро бежим мы от зеркала через гостиную — в детскую; 
это — звонок, очень громкий: скрипят половицы; пошел самоход; 
это папа идет коридором из темной передней, закашлявшись, в 
форменном фраке, свисая большой головою направо и глядя на все 
исподлобья; он правой рукою прижал очень толстый портфель, бро- 
сив в воздухе левую и барабаня по стенам дрожащими пальцами; 
все умолкает; лишь ветер погромом проходит по крышам; в окошке 
посыпался снегом сплошной серебрянник; и хриплою психою завы- 
ла из папиной комнаты печка; из труб выкидными клочкастыми 
дымами хлещет -по крышам и окнам; смотрю из окошка: уселись в 
темнейшие ниши белейшие крыши; грызунчики мыши — играют 
все тише... 

Не жди ничего!" (КК). 

В некоторых фрагментах совмещаются события разных лет и 
разные временные формы: "Другое окошко; его не люблю: там 
стоит гуттаперчевый мальчик, приставленный к мячику; мячик с 
таким наконечником... — нет, не люблю его! Раз заходили сюда: 
Генриетта Мартыновна здесь покупала подмышники; дальше, в 
окошке, кофейники, медные баночки, — неинтересны; мосье Ретте- 
ре интересней: сидит за прилавком, такой чернобровый, такой чер- 
нобородый: — потом его видывал седеньким я; наконец, я недавно 
стоял пред могильным крестом, где почил от трудов он! — 

— такой чернобровый, такой чернобрадый, не то, что мужчины, 
бегущие здесь, на морозе: они — бел од еды; они — синегубы; и даже 
прошел черномордиком — негр!" (КК). 

Чужое слово становится фактом внутреннего диалога, смысл 
которого — анализ слова. Слово — герой некоторых главок этих 
произведений. Восприятие ребенка разрушает автоматизм слово- 
употребления. Чужое слово — отправная точка для рассуждений 
ребенка по поводу слова, установление его внутренней формы. На- 
меченное в "Петербурге", такое отношение к слову, преломленному 
в детском сознании (хвост, вне себя, бездна) , в "Котике Летаеве" 
и "Крещеном китайце" становится одной из центральных тем: 

"Лев Толстой — кто такой? 

Я не знал, что такое — толстое (или, что ли — толстовство): ну, 
там, — звание, как звание архиерея, попа, математика; и где во- 
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дятся архиереи, там есть и толсты*; так бы я ответил тогда 
на неуместнейший вопрос о Толстом"; "Видывал в это время и я ^ 
одного Льва Толстого: он пришел к папе в гости. Это огромная бо- 
рода щекотавшая лобик мне. Эти бороды, думал я, верно льви- 
ные ' гривы "Толсты х я ... <КЛ), ср. "Я знаю уже, что тот 
серый уверенный бородач Лев Толстой: кто такой Лев Толстой, я 
не знаю; и думаю: звание это иль должность почетная" ("На рубеже 
двух столетий"), "Подозрительно я встречаю гостей — профессоров 
и директоров казенных гимназий, потому что я знаю про них: — 
все они — Украшения; и потом еще: все они — изваяния; они ук- 
рашают Империю: это слышал я от тети Доти и бабушки, а о том, 
что они крепколобы, я слышал от дяди Ерша: бьются лбами о стены 

они; и все прочие мне говорят, что "профессор" — маститость 

то есть то, чем мостят; и у меня слагается образ "Империи", 

то есть какого-то учреждения вроде Казенного Дома: колоннады, 
или — ну, там, карниза, подпертого теменем, очень крепким; ста- 
новится ясным: профессор — приходит с карниза... их лбы — тя- 
желы, бледнокаменны; их стопы — тяжкокаменны; голоса — скрип 
кирки о булыжник" (КЛ), ср. осмысление слов Клин в "Котике Ле- 
таеве", свое, предмет, шайка, мужик, сфера в "Крещеном китайце". 
Диалогическая речь также преломляется через призму воспри- 
ятия ребенка: "и баранно проблеяли смехом; стоит: га-га-га, -ба-ба- 
ба- "Абакра... Обокрали... Баллотируют" — пересекаются фразы: 
-"Но нет-с, — поспешите подать резолюцию... вы в факультетском 
порядке..*", "Дуняша, вы что?" — Шубы, барыня, негде уж ве- 
шать... "Повесьте на стенке диплом, сударь мой..." Абакра... Ба-ба- 
ба-га-га-га". 

Чужое слово проникает в повествование в виде цитаты и стано- 
вится одним из способов повествования и оценки персонажей. Та- 
ковы, например, слова матери, которые используются для 
обозначения отца повествователя: "Некоторые, кото- 
рые думают, что постигают науку, а в жизни остались болва- 
нами..." — "... и раздается покорное: — "Гм!" за альковом, из 

двери; то — "некоторы е", которые молчаливо засели 
в своем кабинете", "дилинькает мамочкин рот, колокольчик, о том, 
как "иные" из нас на словах говорят о числе и о мере, на деле же, 
да, да, есть какие-то "некоторые, которы е..."; этих 
"некоторых" не люблю: лучше б прямо сказала, что "вы", 
а то "некоторые" — грубияны, архаровцы, русопяты — 
заставят сердечко мое сильно биться; и думать, что "н е к о т о - 
р ы е" ведь вот — папа". В повествование проникают и другие от- 
ражения чужой речи. Повествователь пользуется словами отца-ма- 
тематика: "Так стал независимой переменною я, несогласный с 
законами папы, что силами тяготения дом не летит вверх тормаш- 
ками; ночью летаем мы все вверх тормашками, ширясь; закон тя- 
готения не действует.,.". 
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Традиционные формы субъективного повествования возвраща- 
ла в "Москве" и "Масках", возвращаются и мотивы реальности 
^ нереальности изображаемого. Повествователь-романист создает 
^обряжаемый мир на глазах у читателя: "Москвы-то и не было! 
^ыл лишь роман под названьем "Москва". В "Петербурге" Белый 
^достраивает всю планировку города (Долгополое 1988, 311-340) 
(возможно, в этом сказалось и изучение Гоголя, который, по на- 
блюдениям Белого, свободно обращался с временем и пространст- 
зом), но остается верным хотя бы названию улиц — в "Москве" и 
в -Масках" реальные названия существуют уже на фоне выдуман- 
лых. В то же время автор дает исторические справки, которые дол- 
хны свидетельствовать в пользу реальности изображаемого: "В 
девятьсот же четырнадцатом здесь печать наложили на все: появи- 
лася администрация; после в пятнадцатом, всю обстановку купил 
князь МасятинсКий; до революции жил; в восемнадцатом кто-то 
пытался внедриться, но был скоро вытеснен, а в двадцать первом 
здесь весело застрекотали машинки. Отдел Наркомзема сюда пере- 
ехал" (М). 

Вновь появляются непосредственные обращения к читателю, 
іде, как и в "Петербурге", автор вводит читателя в свою литера- 
турную кухню, в прямой или иронической форме отстаивая свои 
способы изображения действительности: "Нет, уж, читатель, — 
вы — не приставайте; и коли не слышно нам с вами, так это на- 
рочно мной сделано (я — режиссер, — знаю лучше течение драмы) ; 
давать результат прежде паузы — это же десерт вместо супа; чем 
я виноват, что и мне самому неизвестно ведь, кто там присутствует, 
сидя в тенях" (М). Или: "Читатель! Дабы избежать постоянных уп- 
реков в новаторстве, — принципам старых романов Тургенева я от- 
даюсь, от себя самого отступая в традицию повествования; пишут: 
"пока наш герой, вздернув фалду, садится, последуем мы в его де- 
тство и отрочество"; дальше — десять страниц; терпеливый герой, 
вздернув фалду, — присев, но не сев, — ждет, чтоб... "Уф!" И тогда 
только автор: — "Сел!" ("Маски"). 

В "Москве" и "Масках" возрождаются и традиционные формы 
передачи чужого слова (которое в "Котике Летаеве" ушло из сферы 
внимания писателя, а в "Крещеном китайце" приняло своеобразные 
проявления), в частности, цитаты из речи Коробкина, типа черт 
дери, в корне взяты Но чужое слово существует здесь в очень спе- 
цифической среде, поскольку авторская речь этих романов резко 
отлична от повествования в "Петербурге".Виденье мира, свойствен- 
ное персонажу, накладывает отпечаток на изображение действи- 
тельности, в частности, реальность изображается как продолжение 
сознания персонажа, грань между существующим в сознании пер- 
сонажа и за его пределами стирается: "Вот и черный квадрат обоз- 
начился, загораживая перед носом тянувшийся многоколонный 
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манеж. Обозначился около тротуара, себя предлагая весьма соблаз- 
нительно: 

— Вот бы вычислить! 

<...> стоял под квадратом; рукою с мелком он выписывал лен- 
точку формулок: преинтересная штука! <...> Но квадрат с недопц- , 
санной скобочкой, — черт дерн — тронулся <..,> черный квадрат 
— ай, ай, ай— побежал; начертания формул с открытием улепеты- 
вали в невнятицу <...> квадрат был квадратом кареты. Карета по- 
ехала" (М). 

История повествования в литературе XIX в. характеризуется по- 
степенным уменьшением роли субъективного начала и последова- 
тельным развитием плана персонажа. Ориентация на точку зрения 
персонажа, появление развернутого плана персонажа в значитель- 
ной мере вытесняет из повествования прямое авторское слово. 
Крайней точки достигает этот процесс в прозе Чехова второго пе- 
риода. Романы А.Белого, опираясь на классические традиции, воз- 
рождают субъективное авторское повествование, которое 
совмещается в них с подробно разработанным планом персонажей. 
С романами А.Белого во многом связан и всплеск форм субъектив- 
ного авторского повествования в ранней советской прозе. 

Если проза Белого испытала сильное воздействие стиха, то его 
поэзия, напротив, находится под воздействием прозы. Изображение 
среды "в свете ее речевого самоопределения" (В.В.Виноградов), ха- 
рактерное для прозы, Белый переносит в стихи. В стилизациях ста- 
ринного быта в "Золоте в лазури" авторская речь не только 
содержит множество обозначений разнообразных реалий, характе- 
ризующих изображаемый быт: камзол, шпага, букли, лорнет, эфес, 
красавицы с мушкой на щечках, маркиз, клавесин, атлас, фижмы, 
роба, эгретка, левретка и т.п., но и окрашена архаическими слова- 
ми, воссоздающими отдельные приметы словоупотребления ХУШ 
в.: "подули зефиры", "зефир пролетел тиховейный", "то хладный зе- 
фир прошумел", "блестящие ходят персоны", "пылали в груди ее 
сантименты", "Горит в золотистых лучах / под вешнею лаской фор- 
туны / и хмелью обвитый карниз, / и стены", "На столике зеркало, 
пудра, флаконы, Что держат в руках купидоны", "променад", слова 
с архаическим ударением: музыка, статуя. В стихах А.Белого боль- 
шая роль принадлежит не только "слову изображающему", но и 
"слову изображенному" (М.М.Бахтин). "Изображенное слово" в ви- 
де отдельных реплик разных персонажей — от кентавров до отстав- 
ного военного и классной дамы — входит в его ранние стихи. 
Стилизуя старину, поэт насыщает речь героев архаическими сло- 
вами и оборотами: "Вы — радости, кои Фортуна несла — далеко!..", 
"Коль будет противник, его, как гишпанец, / с отвагою, шпагой 
проткну", "Любовь тебя свяжет и сетью опутает вервий. Гаси сан- 
тимента сердечного жар ты". 

68 



В стихи Белого проникают и средства, принадлежащие к иным 
лексическим пластам. Стихотворение "Свидание", снабженное под- 
заголовком "На мотив из Брюсова" и навеянное его "Песнями", по- 
строено как монолог неназванного персонажа, отдельные приметы 
речи которого должны воссоздать его социальный облик: "Время 
плетется лениво. Все тебя нету да нет. Час простоял терпеливо. Или 
, больна ты, мой свет? День-то весь спину мы гнули, / а к девяти я 
был здесь... Иль про меня что шепнули?.. Тоже не пил праздник 
весь...". От отдельных вкраплений прямой речи в некоторых стихо- 
творениях "Золота в лазури" Белый переходит к прямой речи как 
основной и самодовлеющей форме повествования. В "Пепле" одной 
из распространенных форм повествования становится монолог от 
лица персонажа, который не совпадает с автором стихотворения: 
-Арестанты", "Купец", "На откосе", "Убийство", "В городке", "Ви- 
селица", "С высоты", "Калека" представляют собой развернутые мо- 
нологи, в которых отражаются некоторые особенности живой речи, 
в частности, отдельные просторечные элементы: "Покалякаем ма- 
ленько Мы с тобою, брат", "К ясным девкам, к верным любам Не 
придет авось", "Мы пойдем с тобою в баню Малость поиграть", 
"хошь я черный вор-мерзавец", "Миловались вы, любились С дев- 
кою надысь" и т.п. 

В цикле "Паутина" чередуются монологи от лица героя и геро- 
ини, так что в результате их взаимодействия возникает своего рода 
диалог. Внутренний монолог осложняется вкраплениями чужой ре- 
чи. Так в стихотворение "Калека" дважды включается неперсони- 
фицированная живописная косвенная речь: "Там мне кричат 
издалека, Что нос мой — длинный, взор — суровый, Что я похож 
на паука И страшен мой костыль дубовый, Что мне не избежать 
судьбы, Что злость в моем потухшем взгляде, Что безобразные гор- 
бы Торчат и спереди и сзади". Внутренне диалогичные стихотворе- 
ния включают чужую речь и полемику с ней: "Мне говорят, что я 
умру, Что худ я и смертельно болен, Но я внимаю серебру Закло- 
котавших колоколен" ("В темнице"), "Я болен? О нет — я не болен" 
("Утро"). В сборнике "Урна", где чужая речь уже не играет столь 
существенной роли, как в "Пепле", уступая ведущее место речи ав- 
торской, все же встречаются отдельные своеобразные ее проявле- 
ния, а именно иронически освещенная философская терминология: 
"Жизнь, — шепчет он, остановясь Средь зеленеющих могилок, — 
Метафизическая связь Трансцендентальных предпосылок. Рассеет- 
ся она, как дым: Она не жизнь, а тень суждений...". 
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Типы повторов "" 

В каждом произведении Белого сочетаются разные типы повто- 
ров, которые в конечном итоге образуют сложную иерархию. В нее 
входит, во-первых, повтор определенного сквозного слова, во-вто- 
рых, повтор однокоренных слов, в-третьих, повтор слов, принадле- 
жащих к одному семантическому ішію, в-четвертых, варьирование 
тропов (превращение сравнение & метафору т ^.д.), в-пятых, ис- 
пользование слова в разных функциях — как обозначение реалии, 
имеющей непосредственную значимость в тексте, и как опорное 
слово тропа, в-шестых, повтор определенной модели, в-седьмых, 
повтор фраз, в-девятых, повтор крупный синтаксических единиц, 
сверхфразовых единств. В каждом произведений Белого повторы 
носят своеобразный характер, на первый план выходит то один, то 
другой тип повтора. Но все они так или иначе, прямо или косвенно 
связаны с двумя основными идеями символизма — идеей соответ- 
ствий и идеей вечного возвращения. 

Для стихов А. Белого в высшей степени характерен лексический 
и словообразовательный повтор. В строке используется повтор гла- 
гола в повелительном наклонении: "окрестность, Секи, секи их 
мглой!"; "Кропи, кропи росой хрустальною!; "коси, коси ты, — Коси 
ты, Старик родимый*', других глагольных форм: "Гряду, гряду 
один"; "Горит заря, горит — И никнет, никнет ниже"; "Несется 
за местностью местность — Летит: и летит — и летит", повтор 
прилагательных: "колючий, колючий татарник", "их хрупкий, хруп- 
кий хруст", "синий, синий иней", тройной повтор: "сухой, сухой, су- 
хой мороз", "но синим, синим, синим льдом", "И темный, темный, 
темный ток окрест", повтор существительных: "Кидается на грудь, 
на плечи — Чертополох, чертополох"; "И вот свеча моя, свеча, 
Упала"; "Нивой он, нивой Тянется в дальнюю сторону", повтор на- 
речий: "Туда, туда — далеко Уходит полотно". 

Для Белого характерны повторяющиеся прилагательные при ме- 
няющихся существительных, входящих в состав генитивного соче- 
тания: "младых харит младую красоту", "Растаял рдяных зорь, 
Растаял — рдяный пыл", "бесценных дней бесценную потерю", ср. 
у Пушкина: "Чистейшей прелести чистейший образец", у Фе- 
та:"цветущих лет цветущее наследство". 

Повтор в строке и соседних строках разрывает единое сочетание 
на две асимметричные части: "Букетиками баска букетиками роз", 
"Где-то там рыдает звуком, где-то там орган", "Душа, от сквер- 
ны, — Душа — остынь!", "Глаза сквозь мутное стекло — Глаза — 
воздетые к высотам". Такой повтор часто имеет анафорический ха- 
рактер, хотя это и не обязательно: "Пространство черное ударь, — 
Мне в грудь ударь мечом разящим". 

В строке повторяются однокоренные глаголы: "Пролейся, лейся 
дождь", "О любите меня, полюбите", "процелуй, зацелуй ветерка- 
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.*. "В пространство бежит — - убегает Далекая лента шоссе", од- 
Л^соренкые существительные: "покров, угрюмый кров", "потоком 
О^^м лет)" и однокоренные слова, принадлежащие к разным 
іаГ тм речи, в частности, слова, образующие тавтологический по- 
і1 ^р: "дымным дымом" у "старец старыи\ "пылит кисеи кисейный 
дан", "сафир сафирного чертога", "краснеет красный край". По- 
дор однокоренкых слов внутри предложения имеет самый разный 
характер: "Древес прельстительных прельстительно вздыханье", 
«Тает трепет слов медовых в трепетных устах". 

Через строфу проходят многократные лексические и словообра- 
зовательные повторы, в частности, прилагательные, объединяющие 
разноплоскостные слова: "Да у старого амбара старый дед сидит* 
Старый ветер нивой старой Исстари летит". Особенно же велика 
их роль в развернутых текстах. В стихотворении "Пир" лейтмоти- 
вом проходят однокоренные слова мертвенный, мертвый, мерт- 
венно: "мертвенная пляска", "печалью мертвенной и блеклой", 
"Рассвета мертвое пятно", "День мертвенно глядел и робко". На 
этом фоне употребляются и другие повторяющиеся или однотипные 
эпитеты: "кровавая волна" (знамен) — "сноп кровавых зарев"; "ог- 
ненная качуча" — "жі^чий пламень". 

В некоторых стихотворениях повторы разных типов имеют гус- 
тую концентрацию: 

Душа моя. 

Хлебни хмельного тока, — 

Пьяни, осенний хмель! 

Дыши, дыши 
Восторгом суеверий 
Воздушных струй и пьянств. 

Души, души 

Заоблачные двери 

В простор иных пространств. 

Березы, вы — 
Безропотные дщери 
Безропотных пространств: 

Йа щедро вам 
етнет сверканий зерна 
Обломок янтаря, — 

Йа щедро вам 
етнет златые зерна 
Златистая заря, — 

Вершиной там. 
Вершиной в ночи черной 
Вскипайте, как моря... 

Кругом, кругом 

Зрю отблеск золотистый 

Закатных янтарей ... 
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Повторы такого рода используются и в прозе. Например, в "Куб. 
ке метелей": " И роились рои: у фонарей рои роились, — и у ног 
рои садились. / Роились", "Гремите, гремите, рога вихряные! Гроьь 
че, громче невесту, громче исповедуйте, громче — невесту-^ 
тель!", в Серебряном голубе": "Дивились сельчане дивным речам", 
"сладкая сладость", "светом светлых, ясностью оясненных", "туск' 
лое тускнело солнце, и гремело светом", "И бегут волны, бегут; ис- 
пуганно побегут они по дороге", "Белая дорога, пыльная дорога; 
бежит она, бежит...". Обращает на себя внимание нетрадиционный 
повтор: "И прямо в глаза ему смотрел резко очерченный месяц на ■ 
темной, эмалевой сини... красный месяц" (ВС), "яро они, яро коиъ- 
ями потрясали — сугробы мечами мели, мечами", "Проливайся, ' 
пена метельная, пена метельная, пена. Проливайся пена" (КМ), 
"Гигантская пролетит голубиная птица с клювом; клюнет она алое 
мира сердце, и пурпуровое кровушкой, что зарей, оно изойдет: 
сердце" (СП. 

Для Белого характерно варьирование обозначений. Один из спо- 
собов их варьирования связан с употреблением тропов и основан на 
том, что прямому обозначению одного сочетания в другом соответ- 
ствует метафора или сравнение: "Его белые, атласные волосы" — 
"атласные волосы были, как снег % \ "под яблоней, осыпанной белыми 
цветами' 4 — "под снежной яблоней" (ВС), "черная коса" — "дро- 
жащие руки все никак не могли уложить на затылке ночи черные 
кос 4 * (П), в стихах: "над морем садится ускользающий солнечный 
щит" — "солнце село", "ветерок Стелет травные атласы" — "За- 
дымят сырые росы Над сырой травой". 

Экспериментируя с сочетаниями туча как гора, грозные очи, бе- 
лая острая луна, Белый создает на их основе цепь соотнесенных, 
взаимосвязанных в смысловом отношении, но по-разному струк- 
турно оформленных тропов и приходит к выводу о том, что "формы 
изобразительности неотделимы друг от друга; они переходят одна 
в другую", а "один и тот же процесс живописания, претерпевая раз- 
ные фазы, предстает нам то как эпитет, то как сравнение, то как 
синекдоха, то как метонимия, то как метафора в тесном смысле" 
(С, 446). Варьирование тропов, которое как частный прием исполь- 
зуют многие писатели XIX в. (Лермонтов, Гоголь, Толстой, Турге- 
нев, Достоевский, Чехов) и современники А.Белого (Л.Андреев), у 
Белого (а позже у Замятина) становится одним из важных прин- 
ципов организации текста, устойчивой чертой поэтики: пары и це- 
пи тропов, основанные на одном смысловом признаке, встречаются 
не только в его симфониях и романах, но и в публицистике, путе- 
вых записках и т.п. В стихах А.Белого проявление этого приема 
имеет единичный характер: "облака — золотые ладьи* — "золотые 
ладьи облаков". Соотнесенные тропы рассредоточены по разным 
стихотворениям. 
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Как правило, из всей возможной цепи тропов используются два 
зди три ее звена. Пары перекликающихся тропов связаны самыми 
разнообразными отношениями. Сравнение сменяется метафорой- 
угадкой: "на желтокрасном фоне были темносерые пятна. Точно 
леопардовая шкура протянулась на западе" — "леопардовая шкура 
протянулась на западе'* (ВС)» "Из-за тумана выползала луна над 
дежелочерными громадами зданий. Заволакивалась дымом, как 
венчальной фатой" — "Из-за тумана над громадами домов смея- 
дась луна, повитая венчальной фатой" (В), Точно гремучая змея 
свистело епископское лицо" — "Гремучая змея, прошелестев рясой, 
уползла из кельи игуменьи" (КМ) , "красноватые фонарные пятна, 
точно пятна огненной сыпи" — "ярко-красная сыпь фонарей" (П) , 
"зарозовела мозаика пола, как нежные персики: каменный персик" 
<0), "огонь папиросы ее, точно глаз ягуара*, наставится" — "глаз 
ягуара откроется" (КК), "луч золотой, встав в ресницы его, распу- 
стил ясный хвост, как павлин; глаз открыл; и — павлин улетел из 
ресниц", "морщинки, сцепясь коготочками, дернулись — два ного- 
точка явились на лобик" — "коготочком царапнулся лоб Серафи- 
мы" (М). Реже метафора -загадка сменяет метафору-сравнение: 
"Ровно высятся яблоки электрических светов посередине. По бокам 
же играет переменный блеск вывесок; здесь, здесь и здесь вспыхнут 
вдруг рубины огней; вспыхнут там — изумруды* Мгновение: там ру- 
бины; изумруды же — здесь, здесь и здесь" (П). Во многих постро- 
ениях такого рода метафоры-загадки, изолированные от своего 
словесного окружения, представляют своего рода отсылки к пред- 
шествующему контексту, в соотнесении с которым открывается их 
смысл: "фразы из слоновой кости" — ср. "Фразы вылетали из уст 
его, словно выточенные из слоновой кости" (ВС). 

Соотносятся сравнение и метафорический эпитет: "...темная по- 
лоса копоти высоко встала от труб пароходных; и хвостом упала 
в Неву" — "на этом мрачнеющем фоне хвостатой и виснущей ко- 
поти" (П), "и глазки — две ласки: проглядные, как абажурики: 
снимешь их — два огонька — тут же: я знаю от глазок теперь по- 
дожгутся; у всех огоньковые глазки зажгутся" (КК), метафориче- 
ский эпитет и метафора-сравнение: "дым снегов" — "снеговой дым" 
(КМ), "текли резвой струей васильки угарного газа" — "темнова- 
сильковые угарные газы" (П), сравнение и метафора-сравнение: "А 
над изумрудным морем повисло облачко с опаловыми краями. 
Словно мечтательный великан, оно таяло в бирюзовой эмали" — "А 
* небе клубился облаковый великан, дымный, с опаловыми краями. 
Великан сгорал нежностью в холоде чистой бирюзы" (ВС). 

В рад соотнесенных обозначений включается несколько разно- 
типных тропов. В более сложных случаях в цепь включаются раз- 
ные типы метафор и сравнений: "гасло золотое, сияющее вино, 
пролитое на горизонте" — "На горизонте было ясное, винное золо- 
то" — "Остался только один винный кусок золота, да и он угас" 
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(КМ), "раковины памяти" — "воспоминанья-ракушки 1 — "я ра- 
кушки разбираю* 4 (КЛ). Встречаются, хотя и редко, и более слож- 
ные и развернутые построения: "заря <...> напоминала леопар- 
довую шкуруГ — "леопардовая шкура зари" — "леопардовая шкура* 
— "леопардовая заря" — "леопардовая заревая шкура" ("Феникс"), 
"лабрадоровое море" — "наговор волн 9 лабрадорово синих" — "лаб- 
радары громкой волны" — "играет заря лабрадорами волн" — "лаб- 
радарная влага играет зигзагами" (О). 

Взаимодействуют разные тропы, отнесенные к одной реалии: 
"эмалевое небо" — "темно-эмалевая синь" — "бирюзовая эмаль" — 
"чистая бирюза" — "Вместо неба была огромная бирюза" — "не- 
бесная бирюза" (ВС), "тихо плывут, подплывая, какие-то черные 
лебеди; ближе — и нет: катафалки. Подплыли: гондолыі" — "при- 
зрак гондолы чернеющим клювом скользнул мимо нас" — "тихо 
мелькнув своим катафалком гондола... громкий окрик, и — лебедь 
иль гроб (я не знаю) , такой теневой, такой черный, изрезанным 
клювам — прошел в темноту" — "качается лебедь гондолы над тре- 
петом ряда слонового цвета домов, отраженных на водах, — сло- 
нового цвета" (О). 

Так создается вариативность обозначений, столь существенная 
для всей системы А.Белого. Взаимосвязанные тропы входят как 
одна из составных частей в лейтмотивную структуру его произве- 
дений. Переход от одного типа тропов к другому совершается в не- 
развернутом фрагменте текста: "Перед ним потрескивало пламя, и 
казалось, он был объят сквозным красным шелком. Иногда он пе- 
релетал через костер; тоща над сквозным шелком красного пламе- 
ни сто надувшаяся одежда протягивалась лиловым парусом" (СО, 
"далее — высился ряд истончившихся труб» становившихся нако- 
нец просто так себе — волосинками; вдали десятками можно было 
считать волосинки, "Только в одном, хаосом не тронутом месте, 
там, іде днем перекинут Троицкий мост, протуманились гнезда ог- 
ромные бриллиантов над разблиставшимся роем кольчатых, свето- 
вых змей; и свиваясь, и развиваясь, змеи бежали оттуда искристой 
чередою; и потом, заныряв, поднимались к поверхности звездными 
струнками. Николай Аполлонович загляделся на струнки" (П), 
Обычно соотнесенные обозначения оторваны друг от друга. Они мо- 
гут концентрироваться в легко обозримом и относительно неболь- 
шом фратенте текста, например, в главе, и затем снова возникать 
в других местах произведения, напоминая об уже установленных 
смысловых связях. 

Варьирующиеся тропы передают деталь пейзажа: "Красное злое 
солнце пятиперстным венцом лучей кидалось на Целебеево из-под 
крон желтого леса" — "солнце уже спустилось за желтые кроны ле- 
са: пятиперстный венец царственно возносился в нежную голубиз- 
ну неба" — "пятиперстный багровый венец все еще стоял 
вдалеке" — "пятиперстный столб над селом не гас" (СГ). Они ис- 
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пользуются и как способ сквозной характеристики персонажа. Оп- 
ределенная его черта показана крупным планом: "на рыхло-блед- 
дом лице зияли /доиново-красные уста" — "заплясала резина губ 
10 лице его спутника" ("Аргонавты"), "сверкая черными бриллиан- 
тами глаз" — "черные бриллианты не сверкали из-под опущенных 
ресниц" (ВС). В Третьей симфонии так строится сквозная характе- 
ристика старика-психиатра Орлова. Трансформация сравнения со- 
четается с метонимией признака: "Серые очи — две бездны, 
сидевшие в огромных глазницах, — впились в успокоенную даль", 
"Глаза его — две серые бездны* сидевшие в глубоких глазницах, 
казались совсем особенными", "сквозили глаза — две серые бездны* 
сидевшие в огромных глазницах", "заговорили две серые бездны — 
сидевшие в глубоких глазницах", "а уж к нему приближался ста- 
рик, пронзая его безднами глаз". В "Серебряном голубе" так стро- 
ится сквозная характеристика Петра Дарьяльского: "очи, зеленым 
огнем теперь блеснувшие, — уголья, прожигающие душу до тла", 
"зеленые уголья глаз", "гладит на нее горящими угольями", медни- 
ка: " — Ась? — скрипнул из-за угла медник, как немазанная те- 
лега" — "Да, молитвы творим, — отозвалась и немазанная 
телега" — "Заскрипел медник* будто немазанная телега" — 
"Вдруг у самого носа слышит знакомый голос, хриплый, как нема- 
занная телега". Также варьируются и уподобления персонажа ли- 
цу, явлению, живому существу: "Аполлон Аполлонович Аблеухов, 
особа первого класса, казалась написанной на ковре фигуркой егип- 
тянина — угловатой, плечистой, презирающей все правила анато- 
мии" — "Аполлон Аполлонович, египтянин" (П), "Некото- 
рые — поскорей носорогами по коридору проносятся в клуб" — 
"в карман панталон, обвисающих ниже колен носорожьими склад- 
ками" — "врываясь глухим носорогом в негранную музыку" — "Вот 
носороги идут коридором <...> то из дверей голованится папа, ус- 
тавясь в меня жестяными очками", "мне память приносит все это 
некстати, — от страха, что мама проснулась, как тигр, залегая за 
ширмами..." — "за лаковой ширмочкой, взвизгнули, щелкая, тиг- 
ры: — "Кот! Котик!" (КК). Некоторые сравнения включают в себя 
в качестве образа сравнения собственное имя. Чужое собственное 
имя в результате превращения сравнения становится одним из спо- 
собов номинации персонажа: "На козлах сидел потный кучер с ве- 
личавым лицом, черными усами и нависшими бровями. Это был 
как бы второй Ницше" — "Ницше тронул поводья..." (ВС). 

При помощи одной и той же метафоры изображается и часть и 
целое. Метафора характеризует персонажа вообще и отдельные его 
черты. Тропы такого рода в свою очередь варьируются. У одного из 
персонажей Второй симфонии грозное лицо, грозовой взор (ср. 
* "взоры аскета сверкнули грозой 9 ), сам он обозначается тропами 
грозовой Петр, Петр-Гроза. Камень — одна из характеристик Аб- 
леухова-старшего: "Эдакий, прости Господи, камень**, У него ка- 
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менные глаза, каменное лицо. Образ каменных глаз приобретает 
разное формальное выражение, рад соотнесенных обозначений 
включает метафорический эпитет: "судорожно закатились камен- 
ные глаза, обведенные синевой", "... пронес каменный взор в ши- 
рокооткрытый подъезд", именную конструкцию: "пронес 
каменность взора', "где каменность взораТ\ глагольную метафо- 
ру: "выпучились, окаменели и потом закрылись глаза", "окамене- 
вающими глазами уставлялся в черную кофейную гущу", 
сравнение: "глаз, блистающий, как расплавленный камень, мета- 
фору: "Эти два вылезающие глаза не показались, как прежде, ей 
двумя прозрачными камнями". 

XXX 

Особая роль в прозе А.Белого принадлежит повтору предложе- 
ний и более крупных фрагментов текста. Такой тип повтора харак- 
терен уже для симфоний. Комментируя Вторую симфонию, 
А.Белый указал на некоторые особенности ее строения: "Во-пер- 
вых, это симфония, задача которой состоит в выражении ряда на- 
строений, связанных друг с другом основным настроением 
(настроенностью, ладом); отсюда вытекает необходимость разделе- 
ния ее на части, частей на отрывки и отрывков на стихи (музыкаль- 
ные фразы); неоднократное повторение музыкальных фраз 
подчеркивает это разделение" (ВС, 125). Во Второй симфонии, ко- 
торая состоит из своего рода строф — небольших фрагментов тек- 
ста, разбитых на несколько коротеньких нумерованных отрезков, 
включающих два-три предложения, глубокие повторы возможны 
внутри такой строфы: 

"10. Оттуда неслись унылые и суровые песни Вечности великой, 
Вечности царящей. 

11. И эти песни были, как гаммы. Гаммы из невидимого мира. 
Вечно те же и те же. Едва оканчивались, как уже начинались* 

12. Едва успокаивали, и уж раздражали. 

13. Вечно те же и те же, без начала и конца", 

"3. Память о мечтателе, сидя в маленькой лодочке, уплывала в 
даль изумрудного моря" — 

"9. Память о мечтателе, сидя в челне, уплывала в даль изум- 
рудного моря: это была девушка в ожерелье из слез". 

Повторы связывают и строфы, непосредственно следующие друг 
за другом: "5. Все были бледны и надо всеми нависал свод голубой, 
серо-синий^ то серый, то черный, полный музыкальной скуки, веч- 
ной скуки, с солнцем-глазом посреди" (первая строфа), "2. Ему 
улыбался свод серо-синий с солнцем-глазом посреди' (вторая стро- 
фа), "9. Хотя смеялся всем в глаза свод голубой, свод серо-синий, 
свод небесный и страшный с солнцем- глазом посреди 4 (четвертая 
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строфа). Этот отрывок неоднократно возникает и затем, во фраг- 
ментах, оторванных от исходного: "Уже он забывал Поповского; 
ему в глаза глядел свод голубой, одинаковый для либералов и кон- 
серваторов". В этой же первой части повторяется и другое предло- 
жение: "В небе словно играли вечные упражнения": "Была 
отчаянная скука. В небе играли вечные упражнения; словно кто 
брал пальцами ту и другую ноту". 

Некоторые фрагменты текста строятся отчасти из таких повто- 
ряющихся предложений, отчасти из новых фрагментов. Только что 
рассмотренные предложения следуют друг за другом в следующем 
отрывке: "3. По разным направлениям тащились конки, а в небесах 
сиял свод серо-синий, свод страшный и скучный с солнцем-глазом 
посреди. 

4. Над туманным городом играли вечные упражнения. И скука, 
как знакомый, милый образ танцевала на семи холмах, 

5. И там... наверху... кто-то пассивный и знающий изо дня в день 
повторял "сви-нар-ня". 

Это последнее предложение повторяется в следующем же фраг- 
менте, но уже в ином окружении: "1. В тот час зелено-бледный гор- 
бач, отправляясь в больницу, завязал свою щеку: у него болели 
зубы. 2. Он плохо завязался. Над головой его торчали два ушка. 3. 
И еще раз кто-то знающий сказал равнодушно: "свинарня", а пе- 
тух на мощеном дворе схватил за гребень своего противника. 4. Тут 
все съехало с места, все сорвалось и осталось... бездонное". Каждое 
из этих предложений в свою очередь отчасти повторяет, отчасти 
развивает уже известное: "зелено-бледный горбач с подвязанной 
щекой гулял на музыке; петух водил кур по мощеному дворику; он 
удалился в глубокое, окунулся в бездонное" и включено в развер- 
нутые фрагменты текста, не имеющие непосредственного отноше- 
ния друг к другу. Последнее предложение [свинарня] не имеет 
прямых соответствий в предшествующем тексте, но оно подытожи- 
вает развитие некоторых предшествующих образов: "Дома ... слов- 
но откормленные свиньи", "ее огромный живот и свиноподобное 
лицо сияли в игре месячных лучей", "из магазина выскочила тол- 
стая свинья". 

Повтор сопутствует определенной теме или определенному пер- 
сонажу. Например, при изображении Дрожжиковского повторяется 
отрывок: "Дрожжиковский стучал по столу, а в глазах Дрожжиков- 
ского отражалась розовая зорька... И казался Дрожжиковский боль- 
шим, добрым ребенком". Важная роль принадлежит и повторам, 
которые связывают людей и события, друг к другу не имеющие от- 
ношения. Повторяющееся или варьирующееся предложение связы- 
вает сцены, в которых речь идет о разных персонажах: "4. И 
хохотала ясная зоренька, шепча: "милые мои". 5. Дрожжиковский 
с жаром пожимал руки белокурого призрака, а старый священник 
молча обвел присутствующих синими очами"; "13. Соловьев то взы- 
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вал к спящей Москве зычным рыком, то выкрикивал свое стихотво- 
рение... 14. Хохотала красавица зорька, красная и безумная, про- 
жигая яшмовую тучку", "5. И был ветерок. И не знали, был ли он 
от вздыхающих, сладких сиреней, или от белых слов отца Иоанна. 
б. А безумная зорька растопила яшмовую тучку и теперь хохотала, 
разгораясь, украсившись серебряной утренницей"; "6. Она стояла 
растерянная и рыдала, смотря в окно. 7. А из окна на ее слезы хо- 
хотала безумная зорька, прожигая яшмовую тучку*'. Таким обра- 
зом, повествование строится как постоянные возвраты к уже 
изложенному и создание новых комбинаций. 

Этот общий принцип остается неизменным и в других произве- 
дениях А.Белого, но его частные проявления становятся все более 
разнообразными, видоизменяясь от произведения к произведению. 
Особое место в их ряду принадлежит Третьей симфонии ("Воз- 
врат"), в которой при помощи повторяющихся фрагментов текста 
устанавливаются точки сходства между разными мирами. Первая 
часть "Возврата" объединена со второй и третьей и перекличкой си- 
туаций и словесными перекличками, которые в обеих этих частях 
распределены и соотнесены по-разному. Во второй части в основном 
преобладает перекличка ситуаций, которые могут быть изображены 
другими красками, нежели исходная, и отдельных деталей, повто- 
рения распространяются на характеристику персонажей, устанав- 
ливая соответствия между разными их воплощениями в разных 
мирах. Тождество персонажей, действующих в разных мирах, ус- 
танавливается благодаря совпадению образных характеристик. Вот 
как обрисован Царь-ветер, душевнобольной колпачник: "У него 
кровавые уста. Ребенок успел заметить его войлочный колпак и 
землисто-бледное лицо, обрамленное волчьей бородкой... Его зеле- 
ные глаза, точно два гвоздя, воткнулись в ребенка", "Ребенок слу- 
шал с открытым ртом странные доводы зеленоглазого колпачника, 
поражаясь сочетанием глубины и юморсГ. Вот как обрисован его 
двойник, доцент Ценх: "Наклонилось мертвенное лицо и два глаза, 
как зеленые гвозди, воткнулись в Хандрикова. Кровавые уста со- 
бирались улыбаться, но волчья бородка скрывала эту усмешку... Он 
прислушивался к спокойному течению речи, в которой можно было 
заметить странное сочетание глубины и юмора 11 . 

Вторая часть симфонии в значительной мере монтируется из 
фрагментов первой: "Общие бани были роскошны <...> Изумрудно 
зеленое волнение не прекращалось в прохладном бассейне, зажигая 
волны рубинами. Сюда пришел седовласый старик, окативший себя 
кипятком из серебряной шайки, и привел сына. Стоя над бассей- 
ном, учил сына низвергаться в бассейн — <...> Перед Хандриковым 
сндел распаренный толстяк, еще молодой, и посматривал на Ханд- 
рикова хитрыми, рачьими глазками. Он сидел, раскарячившись. 
Походил на огромного краба" (часть II) — "Морская поверхность 
казалась пересыпающейся бездной изумрудов вперемежку с багря- 
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яымй рубинами. Ребенок сидел на сыром берегу, уронив голову на 
к0Л ени. <...> Толстый краб приполз к ребенку и сжал его в своих 
сухих, кожистых объятиях^ словно прощаюсь с ним навеки < оев > 
Цорской гражданин, лысый, зеленобородый^ курносый, привел вы- 
водок низколобых сыновей на ближнюю скалу ш учил их низвер- 
гаться в пучину" (часть I). 

В "Кубке метелей" повтор реализуется еще в одной своеобразной 
форме. Развернутые фрагменты текста используются с некоторыми 
видоизменениями, как своего рода модель, которая каждый раз 
приспособляется к новой теме к ситуации. Повторяющаяся таеть 
фразы представляет собой рамку, в которую вставляется то одно, 
то другое» Так изображаются разные персонажи: 

"Светлова, прилетев домой, плеснула пред зеркалом перчатка- 
ми. Комнаты убегали в зеркала. Там показался он, милый, милый. 
Обернулась — бежал ее муж: уронила сквозной платочек. 

Дряблый, пыхтящий инженер, задыхаясь в подбородках, уронил 
ей на плечи свои потные, потные руки. 

Адам Петрович надел перед зеркалом перчатки. Комнаты убе- 
гали в зеркала. 

Там показалась она: милая, милая. 

Обернулся — в передней стоял лакей: поднял с полу чей-то 
сквозной платочек. 

Серый, немой лакей, застывая с шубой, уронил ему на плечи 
душный, тяжелый мех". Этот способ изображения (и одновременно 
тип повтора) затем своеобразно трансформируется в романе "Пе- 
тербург", во многом определив его строение* 

Разные времена года, изображенные в разных частях симфонии, 
определяют характер видоизменения некоторых устойчивых обра- 
зов: "Вьюга — клубок серебряных ниток — накаталась: ветры стали 
разматывать» И парчевое серебро сквозной паутиной опутало ули- 
цы и дома" — "Солнце, клубок парчевых ниток, в небе стояло: его 
устали разматывать. Но парчевая желтизна сквозной паутиной еще 
пеленала березки". 

Принцип взаимоотражения осуществляется как синтаксический 
параллелизм, поддержанный лексическими и звуковыми повтора- 
ми. Синтаксическое строение одного абзаца повторяется, иногда с 
небольшими вариациями, в радом стоящем абзаце: 

"Лицо его, облак грусти, изорвала душа, заря-душа, заря взвол- 
нованно пропылалз. 

Душа выпивала старинный напиток, — то, чего никто не пьет: 

Алое вино, вино, к щекам приливало. Грудь разрывало одно, на- 
век одно. 

Стенающий вздох — облак снега, — взвила пурга: снег — снег, 
бичуя холодом, просребрил. 

Метель запевала старинную старину, — то, чего никто не поет ч 
никто не поет. 
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вал к спящей Москве зычным рыком, то выкрикивал свое стихотво- | 
рение... 14. Хохотала красавица зорька, красная и безумная, про- | 
жигая яшмовую тучку", "5. И был ветерок. И не знали, был ли он ( 
от вздыхающих, сладких сиреней, или от белых слов отца Иоанна. 
б. А безумная зорька растопила яшмовую тучку и теперь хохотала, 
разгораясь, украсившись серебряной утренницей"; "6. Она стояла 
растерянная и рыдала, смотря в окно. 7. Л из окна на ее слезы хо- 
хотала безумная зорька, прожигая яшмовую тучку". Таким обра- 
зом, повествование строится как постоянные возвраты к уже 
изложенному и создание новых комбинаций. 

Этот общий принцип остается неизменным и в других произве- 
дениях А.Белого, но его частные проявления становятся все более 
разнообразными, видоизменяясь от произведения к произведению. 
Особое место в их ряду принадлежит Третьей симфонии ("Воз- 
врат"), в которой при помощи повторяющихся фрагментов текста 
устанавливаются точки сходства между разными мирами. Первая 
часть "Возврата" объединена со второй и третьей и перекличкой си- 
туаций и словесными перекличками, которые в обеих этих частях 
распределены и соотнесены по-разному. Во второй части в основном 
преобладает перекличка ситуаций, которые могут быть изображены 
другими красками, нежели исходная, и отдельных деталей, повто- 
рения распространяются на характеристику персонажей, устанав- 
ливая соответствия между разными их воплощениями в разных 
мирах. Тождество персонажей, действующих в разных мирах, ус- 
танавливается благодаря совпадению образных характеристик. Вот 
как обрисован Царь-ветер, душевнобольной колпачник: "У него 
кровавые уста. Ребенок успел заметить его войлочный колпак и 
землисто-бледное лицо, обрамленное волчьей бородкой... Его зеле- 
ные глаза* точно два гвоздя, воткнулись в ребенка", "Ребенок слу- 
шал с открытым ртом странные доводы зеленоглазого колпачника, 
поражаясь сочетанием глубины и юмора". Вот как обрисован его 
двойник, доцент Ценх: "Наклонилось мертвенное лицо и два глаза, 
как зеленые гвозди, воткнулись в Хандрикова. Кровавые уста со- 
бирались улыбаться, но волчья бородка скрывала эту усмешку... Он 
прислушивался к спокойному течению речи, в которой можно было 
заметить странное сочетание глубины и юмора". 

Вторая часть симфонии в значительной мере монтируется из 
фрагментов первой: "Общие бани были роскошны <...> Изумрудно 
зеленое волнение не прекращалось в прохладном бассейне, зажигая 
волны рубинами. Сюда пришел седовласый старик, окативший себя 
кипятком из серебряной шайки, и привел сына. Стоя над бассей- 
ном, учил сына низвергаться в бассейн — <...> Перед Хандриковым 
асдел распаренный толстяк, еще молодой, и посматривал на Ханд- 
рикова хитрыми, рачьими глазками. Он сидел, раскарячившись. 
Походил на огромного краба" (часть II) — "Морская поверхность 
казалась пересыпающейся бездной изумрудов вперемежку с багря- 
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^імй рубинами. Ребенок сидел на сыром берегу, уронив голову на 
Іддени. <...> Толстый краб приполз к ребенку и сжал его в своих 
^ѵхнх, кожистых объятиях, словно прощаюсь с мм навеки <...> 
Морской гражданин, лысый, зеленобородый, курносый, привел вы- 
І0док низколобых сыновей на бшжнвдш скалу и учил их нтвер- 
^ться в пучину" (часть I). 

В "Кубке метелей" повтор реализуется еще в одной своеобразной 
форме. Развернутое фрагмента текста используется с некоторыми 
видоизменения№ э как своего рода модель, которая* каждый раз 
приспособляется к новой теме и ситуации» Повторяющаяся часть 
фразы представляет собой рамку, в которую вставляется то одно, 
то другое. Так изображаются разные персонажи: 

"Светлова, прилетев домой, плеснула пред зеркалом перчатка- 
ми. Комнаты убегали в зеркала. Там показался он, милый, милый. 
Обернулась — бежал ее муж: уронила сквозной платочек. 

Дряблый, пыхтящий инженер, задыхаясь в подбородках, уронил 
ей на плечи свои потные, потные руки. 

Адам Петрович надел перед зеркалом перчатки. Комнаты убе- 
гали в зеркала. 

Там показалась она: милая, милая. 

Обернулся — в передней стоял лакей: поднял с полу чей-то 
сквозной платочек. 

Серый, немой лакей, застывая с шубой, уронил ему на плечи 
душный, тяжелый мех". Этот способ изображения (и одновременно 
тип повтора) затем своеобразно трансформируется в романе "Пе- 
тербург", во многом определив его строение. 

Разные времена года, изображенные в разных частях симфонии, 
определяют характер видоизменения некоторых устойчивых обра- 
зов: "Вьюга — клубок серебряных ниток — накатилась: ветры стали 
разматывать. И тарчевое серебро сквозной паутиной опутало ули- 
цы и дома" — "Солнце, клубок парчевых ниток, в небе стояло: его 
устали разматывать. Но парчевая желтизна сквозной паутиной еще 
пеленала березки"» 

Принцип взаимоотражения осуществляется как синтаксический 
параллелизм, поддержанный лексическими и звуковыми повтора- 
ми. Синтаксическое строение одного абзаца повторяется, иногда с 
небольшими вариациями, в рядом стоящем абзаце: 

"Лицо его, обяак грусти, изорвала душа, заря-душа, заря взвол- 
нованно пропылала. 

Душа выпивала старинный напиток, — то, чего никто не пьет: 

Алое вино, вино, к щекам приливало. Грудь разрывало одно, на- 
век одно. 

Стенающий вздох — облак снега, — взвила пурга: снег — снег, 
бичуя холодом, просребрил. 

Метель запевала старинную старину, — то, чего никто не поет у 
никто не поет- 
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Белое сребро, белое, к очам припадало. Грудь озвездилась среб- 
ром, парчой". 

В качестве моделей используются и цитаты, которые могут при- 
сутствовать непосредственно в тексте: "Слово стало Плотью" — "И 
слово ветра становилось пурговою плотью" или угадываются за сво- 
им преобразованием. Апокалиптический образ — жена, облеченная 
солнцем, неоднократно использованный Белым, — источник образа 
"Се грядет невеста, облеченная снегом и ветром ревучим" <КМ), За 
строками "Мокрый ветер страстно запел: "Зори безумные, зори чер- 
вонные, зори последней пургой оснеженные" скрываются строку 
Апухтина: "Ночи безумные, ночи бессонные...,"* 

Из симфоний, сознательно ориентированных на музыкальную 
форму, лейтмотив переносится в традиционную форму повести (ро- 
мана). "В сложных романических схемах нового времени иногда 
связь однотипных эпизодов достигается повторением определенных 
слов, как бы по типу вагнеровских лейтмотивов" (Шкловский 1925 9 
72). В "Серебряном голубе" повторяющиеся предложения разного 
характера, в том числе и отрезки текста, варьирующие определен- 
ный троп, рисуют персонажа или обстановку в определенной главе, 
передают фон, на котором развертывается действие. В главке "О 
том, что делалось в чайной" это повтор предложения "Копоть, дым, 
чад, гаалт", в главке "В чайной" — повтор предложения "Ясная, чи- 
стая, тихая, свежая ночь". В главке "Невозвратное время" варьи- 
руется троп ковровый свет. Часть таких повторов встречается и за 
пределами сцены, напоминая о ней. 

Кроме того, в романе есть и сквозные повторяющиеся образы, 
которые проходят через разные сцены. Таков образ темной фигур- 
ки, который появляется в начале романа и многократно упомина- 
ется потом: "И оттуда виделся корявый куст, но из села казалось, 
что то темная странника фигурка, бредущего на село одиноко; шли 
года, а странник все шел, все шел: не мог дойти он до людского 
жилья, все грозился издали на село". В главке "Происшествия" тем- 
ная фигурка изображена с точки зрения мальчика Степки: "сам на 
пыльную Степка дорогу не раз заглядывался: так на дорогу ноги его 
и несли, так бы он и ушел — далее, далее: туда, где небо припало 
грудью к земле, где и край света, и ветхая обитель мертвецов: а уж 
кто заглядится на дорогу, так того позовет та темненькая фигурка, 
что вон стоит там и манит и манит, и делает тебе издали знак ру- 
кой, а ближе ты подойди — обернется кустом; и не год, и не два 
там стояла фигурка — то ближе, то дальше: и беззвучно селу гро- 
зила, и беззвучно она манила...". В этой же главке: "а впереди — 
там, там затерянная в полях темненькая фигурка призывала их 
всех на широкий, неведомый, страшный простор". Многократно по- 
вторяется сквозная фраза "Тарарыкает тележка (телега), коляска", 
которая соотносится с паронимически организованной фразой: "В 
тартары тараровые тарарыкнешь". 
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В "Петербурге" в большей степени, чем в "Серебряном голубе", 
/ѴГ аазился и был развит опыт симфоний. Это выражается в широком 
Пользовании повторов больших фрагментов текста — предложе- 
ний, отдельных абзацев, их серий. Развернутые повторы существу- 
ют и 3 фоне повторов отдельных слов, словосочетаний, отрезков 
предложений. 

^В небольшом фрагменте текста многократно повторяется слово 
й д Я словосочетание, выделяя его тему: "Александр Иванович 
рспомнил: письмецо! письмецо. Сам-то он ведь должен был пере- 
дать письмецо — по поручению некой особы: передать Абяеухову. 
Как он все позабыл! Письмецо с собою он брал, отправляясь тоіда 
к Аблеухову — с узелочком; письмецо передать он забыл; передал 
вскоре после — Варваре Евграфовне, которая ему говорила, что с 
Аблеуховым встретится. Письмецо-то вот и могло оказаться пись- 
мецом роковым"; "Далеко вперед освещало сознание — космиче- 
ские времена и космические пространствах В тех пространствах 
не было ни души: ни человека, ни тени. 

И — пустовали пространства. 

Посреди своих четырех взаимно перпендикулярных стен он себе 
самому показался в пространствах пойманным узником, если 
только пойманный узник более всех не ощущает свободы, если 
только всему мировому пространству по объему не равен этот тес- 
ненький промежуток из стен. 

Мировое пространство пустынно! Его пустынная комната!.. 
Мировое пространство — последнее достиженье богатств... Одно- 
образное мировое пространство].. Однообразием его комната от- 
личалась всегда... Обиталище нищего показалось бы чрезмерно 
роскошным перед нищенской обстановкою мирового простран- 
ства". 

Внутренний стержень некоторых фрагментов — повторяющиеся 
местоимения: "Э т о: думать, понять — разве есть понимание 
этого; это — пришло, раздавило, ревело; если ж поду- 
мать — прямо бросишься в прорубь... Что тут подумаешь? Думать 
нечего тут... потому что э т о... э т о... . Ну, как это? ./\ 
ср. использование местоимения оно в "Преступлении и наказа- 
нии" Достоевского; "Как теперь ему быть? Со вчерашнего ве- 
чера оно — началось: приползло, зашипело: Что такое оно — 
почему оно началось? <.„> вот — оно: так бьется, так 
дергает височные жилы". 

Повторяются развернутые части предложения внутри сложного 
синтаксического целого. Глубоким повтором отделяются друг от 
Друга однородные члены: "Стали, дымки папиросок в коридоре, в 
курительной комнате; стали, дымки папиросок в передней". По- 
втор носит анафорический характер: "Грозно, немо, торжествен- 
*о> так сказать, с ударением, выставляет вперед субъект свою ногу 
в калошах и с подвернутыми штиблетами; грозно немо, торжест- 
ва 



венно субъект ударяет дубиной о тротуар...'\ "Хочешь ли ты от- 
делиться от тебя держащего камня, как отделились от почвы 
иные из твоих безумных сынов, — хочешь ли и ты отделиться 
от тебя держащего камня, и повиснуть в воздухе без узды, чтобы 
низринуться после в водные хаосы?", "С той чреватой поры, как 
примчался к невскому берегу металлический Всадник, с той чре- 
ватой днями поры, как он бросил коня на финляндский серый гра- 
нит — надвое разделилась Россия; надвое разделились и самые 
судьбы отечества; надвое разделилась, страдая и плача, до послед- 
него часа — Россия". 

Повторяющиеся части разных предложений, развернутые в раз- 
ной мере, примыкают друг к другу. Это могут быть однотипные 
члены разных частей сложного предложения: "под стеклом высту- 
пала бледнотонная живопись; бледнотонная живопись подражала 
фрескам Помпеи". Это могут быть разные члены предложения в 
разных предложениях: "Пред собой видел он только добреющие 
морщинки; из добреющих тех морщинок поглядывали глаза: глаза 
затравленного". 

Такой повтор связывает не только предложения внутри одного 
сложного синтаксического целого, но и два разных сложных син- 
таксических целых. Конец одного абзаца повторяется в начале дру- 
гого: "Аполлон Лполлонович не любил своей просторной квартиры; 
мебель там блистала так докучно, так вечно: а когда надевали чех- 
лы, мебель в белых чехлах предстояла взорам снежными холмами; 
гулко, четко паркеты здесь отдавали поступь сенатора. 

Гулко, четко так отдавал поступь сенатора зал, представляв- 
ший собой скорее коридор широчайших размеров". 

Повтор внутри сложного синтаксического целого или соседних 
фрагментов не имеет закрепленного места: "... какая-то заботли- 
вая рука по стенам развесила крупные рамы <...> Аполлон Апол- 
лонович мимоходом взглянул на помпейские фрески и вспомнил, 
чья заботливая рука поразвесила их по стенам: заботливая рука 
принадлежала Анне Петровне". 

Повторяются начала соседних абзацев: в главке "Учреждение" 
повторяется начало двух первых абзацев: "Учреждение... I Кто-то 
его учредил...", "Учреждение. I Кто-то его учредил.. ." . Вслед за тем 
вновь идет именительный темы: Учреждение. В этой же главке пять 
раз повторяется отрезок "с той поры, как..". 

Повторяющиеся фразы характеризуют отдельные сцены. Встре- 
ча Дудкина и Липпанченко, описанная в главке "И при том лицо 
лоснилось", развертывается на фоне ресторанных выкриков, кото- 
рые вводит повторяющаяся фраза: "А кругом раздавалось"; варьи- 
руется присоединительный союз. Повтор внутри некоторых главок 
имеет кольцевой характер. 

Повторы связывают и речь разных персонажей. Реплики одного 
персонажа предвосхищают реплики другого: "... пальцы его выра- 
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^сали томление смерти: Аблеуховы дорожили всегда чистотой своей 
крови; дорожил кровью и он; 

— Как же так, как же так: папаша его, стало быть, имел... 

— "Папаша ваш, стало быть, имел в своей юности интересный 
романчик..." 

Николай Аполлонович вдруг подумал, что Морковин фразу про- 
должит словами: "который окончился моим появленьем" (что за 
чушь, что за шалая мысль!) 

— "Который окончился моим появленьем на свет". 
Безумие!". 

В небольшой главке сочетаются повторы разных типов в в том 
числе и повтор относительно развернутых отрезков предложения и 
более обширныи отрезков текста Часть раззериутнх повторов со- 
средоточена в пределах легко обозримых частей текста, например, 
в пределах маленьких главок, на которые разбиты восемь больших 
глав романа. Другие повторяющиеся фрагменты рассредоточены по 
разным его главам и образуют сложную сеть перекличек. Своеоб- 
разие этих повторяющихся фрагментов не только в том, что уве- 
личивается их объем, но и в том, что уменьшается расстояние 
между ними. Расстояние между развернутыми повторами может 
быть равно абзацу. Отдельные фрагменты текста, имеющие отно- 
сительную самостоятельность, включаются в более сложные по- 
строения. И, напротив, часть сложного синтаксического целого 
вычленяется из него и приобретает самостоятельность. В главке 
"Жители островов поражают вас" изображается незнакомец с узел- 
ком : "Затем, закрыв дверь, медленно стал незнакомец спускаться; 
он сходил с высоты пяти этажей, осторожно ступая по лестнице; в 
руке у него равномерно качался не то, чтобы маленький и все же 
не очень большой узелочек^ перевязанный грязной салфеткой с 
красными каймами из линючих фазанов", кончается эта главка аб- 
зацем, перекликающимся с только что процитированным: "Нико- 
лаевский мост полиция и не думала разводить; темные повалили 
тени по мосту; между теми тенями и темная повалила по мосту тень 
незнакомца. В руке у нее равномерно качался не то чтобы малень- 
кий, а все же не очень большой узелочек". 

Помимо повторов, сосредоточенных в легко обозримых фрагмен- 
тах текста, для романа характерны повторы единиц, оторванных 
друг от друга. "Петербург" пронизывают повторы отдельных слов. 
Путь слова в романе длинен и извилист. Сконцентрированные вок- 
руг одного предмета изображения, сквозные слова могут перено- 
ситься и на другие предметы, при этом они несут в себе отзвук 
центральной темы. Через повторяющиеся слова устанавливается 
ассоциативная связь между разными предметами изображения, ко- 
торые связаны и тематически. 

С этой точки зрения интересно слово металлический. У Медного 
Всадника два сквозных определения — основное медный, которое 
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вступает в сочетания и с конкретными и с абстрактными сущест- 
вительными: медные мысли» медная меланхолия, медноѳенчанная 
смерть, и второстепенное металлический, которые соотнесены 
между собой отношениями вида — рода. Если эпитет медный кон- 
центрируется в основном вокруг изображения Медного Всадника, 
то эпитет металлический имеет несравненно более широкое рас- 
пространение, и связан и с темой власти, и с темой убийства. Ме- 
таллический — это не только эпитет Медного Всадника, эпитет 
появляется, когда речь идет о конной статуе Николая — металли- 
ческий император. В одной из первых сцен металлический звук — 
звук захлопнувшейся мышеловки — соотнесен с другим металли- 
ческим звуком — звуком бомбы в узелке Дудкина. Шишнарфнэ, 
бред Дудкина, окружен теми же атрибутами, что и Медный Всад- 
ник. В частности, у него металлический голос. После появления 
Медного Всадника в каморке Дудкина в его жилах протекал метал- 
лический кипяток. Простертая рука ведет Дудкина в металличе- 
ское место, где он покупает ножницы, которыми убивает 
Липпанченко. Металлический ключик приводит в движение бом- 
бу. Возникает аналогия между ожившим медным всадником и 
ожившей бомбой. Звук взрыва бомбы Гэто был особенный грохот, 
несравнимый ни с чем; оглушительный, и — не трескучий нисколь- 
ко; оглушительный и — глухой: с металлическим, оасовым, тяго- 
тящим оттенком") повторяется в голосе сенатора, хлопочущего за 
сына ("убедительно погрохатывал его мощный басок — в канцеля- 
риях, кабинетах, министерских квартирах — глухим, тяготящим 
оттенком"). 

В тексте романа соотносятся сочетания, образованные по одной 
модели (словесный обрывок ужасного содержания, разговор ужас- 
ного содержания, письмо ужасного содержания, события ужасного 
содержания, сардинница ужасного содержания; "Мозговая игра 
носителя бриллиантовых знаков отличалась странными, весьма 
странными, чрезвычайно странными свойствами", "Странное, 
очень странное, чрезвычайно странное обстоятельство" и т.п.). 

Модель может иметь и более сложный характер. В повторяю- 
щуюся рамку включается разное содержание. При изображении 
Николая Аполлоновича: "Здесь, в своей комнате, Николай Аполло- 
нович воистину вырастал в предоставленный себе самому центр 
— в серию из центра истекающих логических предпосылок, пред- 
определяющих мысль, душу и вот этот вот стол: он являлся здесь 
единственным центром вселенной, как мыслимой, так и не мыс- 
лимой* циклически протекающей во всех зонах времени", при изо- 
бражении Аполлона Аполлоновича: "Здесь в кабинете высокого 
Учреждения, Аполлон Аполлонович воистину вырастал в некий 
центр: в серию государственных учреждений, кабинетов и зеленых 
столов (только более скромно обставленных). Здесь он являлся си- 
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л овой излучающей точкою, пересечением сил и импульсом много- 
численных, многосоставных манипуляций". 

Повторы развернутых отрезков текста характеризуют прежде 
всего изображение персонажа. Помимо "жестового рефрена", кото- 
рый становится устойчивой чертой сложной системы повторов, по- 
вторяются описания сходных ситуаций, касающихся одного и того 
лее персонажа, описания сходных внутренних состояний и мыслей. 
Так, описание состояния Николая Аблеухова в первой главе: "и в 
невнятности этой позорно увязало самосознание: так свободная му- 
ха, перебегающая по краю тарелки на шести своих лапках, безыс- 
ходно вдруг увязает и лапкой, и крылышком в липкой гуще 
медовой" — повторяется в восьмой главе. 

Специфичность повторов обусловлена в "Петербурге" не только 
многогеройностью романа, но и специфическими отношениями 
персонажей. Бели персонажи "Серебряного голубя" раздвоены, но 
замкнуты, то персонажи "Петербурга" принципиально разомкнуты, 
отражены друг в друге, представляя собой сложную систему двой- 
ников. Идеей двойничества определены и их сюжетные столкнове- 
ния, и их связи с литературными, историческими, мифологически- 
ми образами, и сами средства их изображения, в систему которых 
как важная составная часть входит повтор. 

Помимо прямых указаний на сходство персонажей, в романе 
множество повторяющихся ситуаций, деталей и отдельных слов, 
сближающих персонажей, и не только тех, которые непосредствен- 
но связаны друг с другом, но и тех, которые могут непосредственно 
друг с другом не сталкиваться. Продавец в лавке, где Дудкин по- 
купает ножницы, чтобы убить Липпанченко, и Липпанченко сбли- 
жены. И тот и другой обозначены одним словом особа, и у того и 
У другого сверлящие глазки, и тот и другой бубукают. Кроме того, 
фраза, характеризующая продавца "удивленно, испуганно, подо- 
зрительно ему вслед глядела квадратная, узколобая голова (из-за 
блещущего прилавка) с выдававшейся лобною костью... И лобная 
кость понять не могла; лоб был жалобен: узенький, в поперечных 
морщинах; казалось, он плачет" связана с характеристиками Лип- 
панченко (ср.: "Нет, лобная кость понять не могла: лоб был малень- 
кий, в поперечных морщинах, казалось, он плачет"). 

В "Кубке метелей" развернутый повтор сближает разных персо- 
нажей в сфере чисто внешней — в "Петербурге" при помощи по- 
второв устанавливаются точки пересечения между их внутренним 
миром. Объединение в персонаже контрастных начал делает его 
двойником разных персонажей. Один и тот же персонаж оказыва- 
ется обращенным к персонажам-антагонистам, повторяя то одного, 
то другого. Дудкин, сидящий на трупе убитого Липпанченко, кари- 
катурно повторяет Медного всадника, и тот же Дудкин, обещаю- 
щий Аблеухову-младшему распутать его дело, повторяет "печаль- 
ного и длинного": "Александр Иванович все не мог отдышаться, на- 
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конец он поднял глаза, и — ну, вот: что-то печальное, что бывает 
во снах, — невыразимое что-то, без слов понятное всем, тут пах- 
нуло внезапно от его чела, от его костенеющих пальцев... Алек- 
сандр Иванович Дудкин, приложивши палец к губам, продолжал 
качать головой и молчать: невыразимое что-то, но понятное в снах, 
от него проструилось незримо — от чела его, от костенеющих паль- 
цев". Ср. о печальном и длинном: "казалося, что светлый свет зо- 
лотой грустно заструился от чела его, от его костенеющих пальцев' 1 ; 
"невыразимый, всевидящий взор". Мысли и внутренние состояния 
одного персонажа повторяют мысли и состояния другого. Внутрен- 
няя жизнь персонажей изображается как незамкнутая сфера. Вос- 
поминания Аполлона Аполлоновича об Анне Петровне в первой 
главе ("в окнах широкая там бежала река; и стояла луна; и гремела 
рулада Шопена") пересекаются в последней глазе с мыслями Ни- 
колая Аполлоновича, слушающего игру матери ("И бежала река; ш 
плескалась струя; и качалась ладья; и гремела рулада"). 

Состояние Аполлона Аполлоновича, увидевшего взгляд незна- 
комца, рисуется теми же словами, что состояние Николая Аполло- 
новича после прочтения письма, требующего убить отца, и в 
некоторых других сценах: "Там, в роях грязноватого дыма, отки- 
нувшись к стенке кареты, в глазах видел он то же все: рои грязно- 
ватого дыма; сердце забилось и ширилось, ширилось, ширилось', в 
груди родилось ощущение растущею, багрового шара, готового ра- 
зорваться и раскидаться на части" — "и тут, в темноте, в месте сер- 
дца, вспыхнула искорка... искорка с бешеной быстротой преврати- 
лась в багровый шар: шар — ширился, ширился, ширился; и шар 
лопнул: лопнуло все". 

В речи разных персонажей повторяются одни и те же тропы. А6- 
леухов-старший думает о том, что острова надо "проткнуть во всех 
направлениях проспектными стрелами ', его антипод Дудкин, ду- 
мая о судьбе островов, использует тот же образ: "вонзается сюда 
Петербург своими проспектными стрелами". 

План повествователя и планы разных персонажей связывают по- 
вторяющиеся слова, характеризующие разные ситуации. Таково 
слово морок, которое употребляется в речи повествователя: "Огнен- 
ным мороком вечером залит проспект" и в речи разных персона- 
жей: Дудкина: "..хвалиться на столик харчевни, чтоб не снились 
мороки"; "Недопустимое издевательство... вмешалось — из сплетен 
и мороков; И все это — морок"; "До этого мига громоздились тут 
какие-то массивы из бредов и чудовищных мороков'\ Лихутена: 
"Лихутин отчего-то почувствовал тут, что он <...> — только мрею- 
щий морок", Аблеухова-старшего: "Из них глянула холодная, ог- 
ромная пустота; к ним прильнула, глядит на них, не отрываясь от 
мороков; мороком перед ней расстилается этот мир". 

Кроме героев-двойников в романе есть сцены-двойники, какие 
есть уже в "Возврате". В нескольких ответственных сценах романа, 
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у которых участвуют разные персонажи, повторяются фразы "Это 
філо когда-то", "Тьма объяла его". Несколько сцен объединено си- 
туацией "над бездной". Сцены, в которых участвуют разные пер- 
сонажи, сближают слова роковой (название одной из главок 
••роковое"), странный. 

Особое значение в развитии основной мысли романа имеют сце- 
в ы, объединенные фразой "Тьма объяла его", которая отталкивает- 
ся от евангельского "И свет во тьме светит, и тьма не объяла его". 
Сначала речь идет о реальной тьме — темноте в подъезде дома Ли- 
хутиных, где оказывается Николай Аполлонович в красном домино, 
а затем Софья Петровна. Эта фраза возникает вновь, когда Нико- 
лай Аполлонович читает записку ужасного содержания, предлага- 
ющую ему убить отца. В главке "Позабыла, что было", рисующей 
Софью Петровну, возвращающуюся домой с маскарада, вновь по- 
является эта фраза: "С негодованием ножкою она ударила в подъ- 
ездную дверь; с негодованием бухнула подъездная дверь за ее 
склоненной головкой. Тьма объяла ее у невыразимое на мгновение 
ее охватило (так бывает, наверное, в первый миг после смерти); но 
о ней Софья Петровна Лихутина не помышляла нисколько". В глав- 
ке "Письмо", где Аблеухову-младшему напоминают о том, что он 
обещал убить отца, снова возникает эта фраза: "Тут только Нико- 
лай Аполлонович впервые сумел осознать весь ужас своего положе- 
ния. <...> тьма объяла его* как только что его обнимала; его "я" 
оказалось лишь черным вместилищем, если только оно не было тес- 
ным чуланом, погруженным в абсолютную темноту...". 

Несостоявшееся убийство сенатора и убийство Липпанченко 
четко соотнесены. Совершившееся убийство как бы двойник мыс- 
ленного убийства. То, что Николай Аблеухов переживает мысленно 
(негодяй убивает ножницами старикашку), другой персонаж осу- 
ществляет (Дудкин убивает ножницами Липпанченко). Сближение 
ситуаций и персонажей достигается повторением одной и той же де- 
тали, которая один раз возникает в сознании Аблеухова: "Стоит 
первому встречному негодяю в человека ткнуть попросту лезвием, 
как разрежется белая, безволосая кожа (так, как режется залив- 
ной поросенок под хреномУ\ в другой раз — в сознании Дудкина: 
Н И ему отсюда казалось, что насмешливо разнахальничались отту- 
да, из полусумерек кабинетика, сутуло-согбенные плечо и спина; 
и он мысленно их раздел: представилась жирная кожа, разрезаемая 
с такою же легкостью, как кожа поросенка под хреном" и, наконец, 
в сцене убийства Липпанченко: "падая на постель, понял он, что 
е **у разрезали спину: разрезается так белая безволосая кожа холод- 
ного поросенка под хреном*. 

Повторы расширяют сферу своего функционирования, объеди- 
няя разноплоскостные явления. Лейтмотив сцены становится ха- 
рактеристикой определенного душевного состояния разных пер- 
сонажей. Так, Дудкин получает от Липпанченко бомбу, а Аблеу- 
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хов-младший разговаривает с сыщиком Морковкным э одном и том 
же адском кабачке, под одну и ту же музыку. Музыка адского ка- 
бачка» под которую происходит встреча Дудкина с Липпанченюо 
("И трубы машины мычали во здравие быкобойца, как бык под но- 
жом быкобойца") соотнесена с душевным состоянием Николая Аб- 
леухова, прочитавшего письмо, требующее убить отца ("в душе ешо 
что-то жалобно промычало: промычало так жалобно, как мычит 
кроткий вол под ножом быкобойца") , а затем сопровождает его раз- 
говор с сыщиком Морковиным ("слышались животные вопли маши- 
ны; крик исполинского зарезаемош на бойне быка") и, наконец, 
соотносится с душевным состоянием Дудкина во время последнеш 
разговора с Липпанченко, ведущего к его убийству ("сердце Алек- 
сандра Ивановича так трепетало, так билось, ш казалось, что выбь- 
ется; точно бык замычало; и — побежало вперед")» 

А.Белый многократно описывает одни и те же виды и интерьера, 
меняя при этом воспринимающее лицо. Новое воспринимающее ли- 
цо привносит в описание свое отношение, свои оценки. В начале 
романа дом Аблеухова описан с точки зрения Аполлона Аполлоно- 
вича, как его "праздная мысль": "эти стены всюду были уставлены 
высоконогими стульями; их высокие белые ножки изошли в золо- 
тых желобках; отовсюду меж стульев, обитых палевым плюшем, 
поднимались столбики белого алебастра; и со всех белых столбиков 
высится алебастровый Архимед. Не Архимед — разные Архимеды, 
ибо их совокупное имя — древнегреческий муж. Холодно просвер- 
кало со стен строгое ледяное стекло; но какая-то заботливая рука 
по стенам развесила круглые рамы; под стеклом проступала блед- 
нотонная живопись; бледнотонная живопись подражала фрескам 
Помпеи". В главке "Петербург ушел в ночь" этот же интерьер опи- 
сан с точки зрения Анны Петровны, возвратившейся в дом после 
трехлетнего отсутствия. Она видит знакомые — все те же — пред- 
меты. Кроме того, ее внутреннее состояние спроецировано вовне т 
передано вещам: "Так же стены были уставлены высоконогими 
стульями; отовсюду меж стульев, обитых палевым плюшем, подни- 
мались белые и холодные столбики; и со всех белых столбиков гля- 
дел на нее укоризненно строгий муж из холодного алебастра. И с 
прямою враждебностью просверкало на Анну Петровну со стен зе- 
леноватое, старинное стекло, под которым у ней был с сенатором 
решительный разговор: а вон — бледнотонная живопись — помпе- 
анские фрески; эти фрески привез ей сенатор в ее бытность неве- 
стой: тридцать лет протекло с той поры". 

Выше уже приводилось описание комнаты Николая Аполлоно- 
вича, в котором подчеркнута связь между предметами и их хозяи- 
ном. Вновь эти предметы описаны с точки зрения Аполлона 
Аполлоновича. Те же вещи перегруппированы и оценены по-ново- 
му: Аполлон Аполлонович видит в них тот хаос, который пресле- 
дует его: "остановился он на пороге <..„>, обозревая нескладицу: ш 
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^стку с зелеными попугаями, и арабскую табуретку с инкруста- 
циями из слоновой кости и меди; и видел — нелепицу: во все сто- 
роны порезвились с табуретки кипящие красные складки пышно 
павшего домино, будто бьющиеся огни и льющиеся оленьи рога — 
прямо под голову пятнистому леопарду , распластанному на полу, 
с оскаленной головой; <...>на суданской ржавой стреле была пове- 
шена масочка". 

Определенная деталь многократно повторяется, вступая во все 
новые и новые связи, прежде чем открывается ее истинный смысл. 
В романе описывается старинное оружие, украшающее дом Аблеу- 
ховых. В описаниях, отчасти повторяющих друг друга, да отража- 
ющих точки зрения разных персонажей (Аполлона Аполлоновича, 
Анны Петровны, Николая Аполлоновича), подчеркивается орна- 
ментальный характер этой детали: "На стенах разблистался орна- 
мент из старинных оружий: а под ржаво-зеяезішд щитом блвотала 
своим шишаком литовская шапка; искрилась крестообразная руко- 
ять рыцарского меча; здесь ржавели мечи; там — тяжело склонен- 
ные алебарды; матово стены пестрила многскольчатая броня; и 
клонилась — пистоль с шестопером". Николай Аполлонович в один 
из моментов перестает воспринимать оружие как орнамент и начи- 
нает воспринимать его как орудие возможного убийства: "Этот об- 
раз столь ярко предстал перед ним, будто он был уже только что 
(ведь, коща старик упал на карачки, то он мог бы во мгновение ока 
сорвать со стены шестопер, размахнуться, и...) . Этот образ столь яр- 
ко предстал перед ним, что он испугался". Вещи возвращается ее 
первоначальная функция. 

Разные персонажи не только по-разному воспринимают одно и 
то же. Повторение внешних деталей-символов (пейзаж, городские 
здания), которые попадают в поле зрения разных персонажей, 
сближает их внутреннее состояние. Готовые к примирению Апол- 
лон Аполлонович и Анна Петровна видят из окна гостиницы один 
и тот же пейзаж. Один и тот же пейзаж — зарю над Петербур- 
гом — видит сначала Софья Петровна: "Там за окнами брызнули 
легчайшие пламена, и вдруг все просветилось, как вошла в пламе- 
на розоватая рябь облачков, будто сеть перламутринок; и в раз- 
рывах той сети теперь голубело чуть-чуть; голубело такое все 
нежное; все наполнилось трепетной робостью; все наполнилось 
удивленным вопросом: "Да как же? А как же? Разве я не сияю? 1 , 
а затем Аполлон Аполлонович: "Где-то сбоку на небе брызнули лег- 
чайшие пламена, и вдруг все просветилось, как вошла в пламена 
Розоватая рябь облачков, будто сеть перламутринок; и в разры- 
вах той сети теперь голубел голубой лоскуточек". Это дважды по- 
вторенное описание, символизирующее пробуждение новой жизни 
в душах героев, подготовлено описанием заката, который видят 
Софья Петровна и Николай Аполлонович и в котором акцентиро- 
ваны эти же детали: "выше шла неизмеримость розовой ряби; еще 
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выше мягко так недавно белые облачка (теперь розовые) будто мел- 
кие вдавлнны перебитого перламутра пропадали во всем бирюзо- 
вом...". Это описание имеет отголоски в воспоминаниях Николая 
Апаллоновича, который "изгонял из памяти докучные ассоциации: 
невский закат и невыразимость розовой ряби, перламутра нежней- 
шие отсветы, синевато-зеленую глубину; и на фоне нежнейшего 
перламутра..." и в воспоминаниях Софьи Петровны: "у нее в глазах 
мелькнули еще невские облачка, будто мелкие вдавлины переби- 
того перламутра, меж которых лилось равномерно бирюзовое все". 
Так создается симметрия сцен, играющих однотипную роль в раз- 
витии определенной сюжетной линий, и устанавливаются пере- 
клички между разными персонажами. 

Главы, сюжетно связанные, сближены повтором больших фраг- 
ментов текста — серией предложений и абзацев, которые повторя- 
ются, как правило, с некоторыми вариациями. Взаимоотношения 
между исходным и новым контекстом можно показать на примере 
трех небольших главок:"Так бывает всеща" (глЛ), "Конт-Конт- 
Конт!" (гл.ІІІ) и "Я іублю без возврата" (гл.У). Главка "Так бывает 
всеща", изображающая Николая Апаллоновича в подъезде Лихути- 
ных, соотнесена с главкой "Конт-Конт-Конт!", где Николай Апол- 
лонович смотрит из окна своего дома и видит тот же пейзаж и ту 
же тень: "Николай Аполлонович подошел к окну. Какое-то фосфо- 
рическое пятно и туманно, и бешено проносилось по небу; фосфо- 
рическим блеском протуманилась невская даль и от этого зелено 
замерцали беззвучно летящие плоскости, отдавая то там, то здесь 
искрою золотой; кое-где на воде вспыхивал красненький огонечек 
и, помигав, отходил в фосфорически простертую муть. За Невою, 
темнея, вставали громадные здания островов и бросали в туманы 
блекло светившие очи — бесконечно, беззвучно, мучительно: и ка- 
залось, что — плачут. Выше — бешено простирали клочковатые ру- 
ки какие-то смутные очертания; рой за роем они восходили над 
невской волной; а с неба кидалось на них фосфорическое пятно. 
Только в одном, хаосом не тронутом месте, там, где днем перекинут 
Троицкий Мост, протуманились гнезда огромные бриллиантов над 
разблиставшимся роем кольчатых, световых змей; и свиваясь, и 
развиваясь, змеи бежали оттуда искристой чередою; и потом, за- 
ныряв» поднимались к поверхности звездными струнками. Николай 
Аполлонович загляделся на струнки* 1 . 

Почти весь этот отрывок представляет собой объединение двух 
фрагментов главки "Так бывает всегда", в исходном контексте ото- 
рванных друг от друга. Новый контекст возникает как комбинация 
элементов одного исходного контекста: "Какое-то фосфорическое 
пятно и туманно, и мертвенно проносилось по небу; фосфориче- 
ским блеском протуманилась высь; и от этого проблистали желез- 
ные крыши и трубы", "... вод ее замерцали беззвучно летящие 
плоскости, яростно отдавая в туман бледный блеск", "... за Невой 

90 



темная вставала громада — абрисами островов и домов; и бросала 
грустно янтарные очи в туман; и казалось, что — плачет; ряд бе- 
реговых фонарей уронил огневые слезы в Неву; прожигалась повер- 
хность ее закипевшими блесками. / Выше — горестно простирали 
по небу клочкастые руки какие-то смутные очертания; рой за роем 
они восходили над невской волной, утоняясь к зениту; а когда они 
касались зенита, то, стремительно нападая, с неба квдалось на них 
фосфорическое пятно. Только в одном, хаосом ке тронутом ме- 
сте, — там, вде днем перекинулся тяжелокаменный мост, — брил- 
лиантов огромные гнезда протуманшшсь странно там", 

И далее, действие в главке "Я гублю без возврата" развертыва- 
ется на фоне тех же деталей, тега же пейзажа, что и в главках "Так 
бывает всегда" и "Конт-Конт-КонтГ Соответствующий отрывок 
представляет собой как бы сокращенный вариант процнтарованно- 
го: "Какое-то фосфорическое пятно и туманно, и бешено проноси- 
лось по небу; фосфорическим блеском протуманилась невская даль; 
и от этого зелено замерцали беззвучно летящие плоскости, отдавая 
то там, то здесь искрою золотой. За Невой теперь вставали громад- 
ные здания островов и бросали в туман заогневевшие очи. Выше — 
бешено простирали клочковатые руки какие-то смутные очертания; 
рой за роем они восходили". 

Отрезки текста, с которыми сочетается повторяющийся фраг- 
мент в новом окружении, могут быть в свою очередь повторением 
"старого". Той части главки "Я гублю без возврата", о которой уже 
шла речь ("Какое-то фосфорическое пятно..."), предшествует два 
отрывка: один представляет собой повтор отрывка из главки "Так 
бывает всеща" (гл.І: "Петербург, Петербург! Осаждаясь туманом, 
и меня ты преследовал праздною мозговою игрой: ты — мучитель 
жестокосердый; ты — непокойный призрак..."), другой — варьиру- 
ет часть главок "Мокрая осень" (гл.І), "Тагам: там, там" (гл.Ш): 
"На большом чугунном мосту Николай Аполлонович обернулся: не 
увидел он за собой — ничего, никого: над сырыми, сырыми пери- 
лами, над кишащей бациллами зеленоватой водою его охватили 
плаксиво одни сквозняки приневского, холодного ветра...". Вслед за 
этим отрывком идет фрагмент, представляющий собой повторение 
части главки "Конт-Конт-Конт!": "Набережная была пуста. Изред- 
ка проходила черная тень полицейского". Так развернутый фраг- 
мент текста оказывается составленным из фрагментов трех глав. 
(Связи и соприкосновения, существующие между этими тремя гла- 
вами и новым контекстом, этим не исчерпываются). 

Как бы ни возникал новый контекст — как результат комбина- 
ции старых элементов или как результат комбинации старого и но- 
^го, исходной точкой для повтора или их серии могут стать и 
новые элементы контекста, и весь контекст в целом, и разные ком- 
бинации старого и нового. 
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Исходный фрагмент текста распадается и на более мелкие от- 
резки, каждый из которых приобретает самостоятельность и, не 
отрываясь от общей "темы", отрывается от своего контекстного ок- 
ружения — так перекликающиеся отрывки растекаются по разным 
главам, комбинируясь друг с другом. Ср. гл.Ѵ ("Господинчик"): 
"Вот открылась Нева: каменный перегиб Зимней Канавки под собой 
показывал плаксивый простор, и оттуда бросились натиски мокрого 
ветра; за Невой встали абрисы островов и домов; и бросали грустно 
в туман янтарные очи; и казалось, что плачут" (перекличка с гла- 
вой "Так бывает всегда", ср. гл.ѴИГИ гремела рулада"): "Петербург 
там за окнами преследовал мозговою игрой и плаксивым простором; 
там бросались натиски мокрого холодного ветра; протуманились 
гнезда оіромные бриллиантов — под мостом. Никого — ничего. / 
И бежала река; и плескалась струя; и качалась ладья; и гремела ру- 
лада. / По ту сторону невских вод повставали громады — абрисами 
островов и домов; и в туманы бросали янтарные очи; и казалось, 
что — плачут. Ряд береговых фонарей уронил огневые слезы в Не- 
ву: закипевшими блесками прожигалась поверхность". 

Отдельные словосочетания, входящие в отрывок, в свою очередь 
могут повторяться за его пределами. Степень совпадения разных 
перекликающихся отрезков текста становится меньше, но сфера их 
действия расширяется, а количество точек пересечения между ни- 
ми увеличивается: фосфорные пятна — лейтмотив Медного всад- 
ника — появляются перед этим в главке "Бегство", изображающей 
Дудкина после того, как он передал бомбу Аблеухову, в главках, 
изображающих разговор Дудкина с Шишнарфнэ и явление Дудки- 
ну Медного всадника, а затем снова возникают в главках, посвя- 
щенных убийству Липпанченко. (Ср. описание явления Медного 
Гостя Дудкину: "... посередине ж дверного порога, из разорванных 
стен, пропускающих купоросного цвета пространства, — наклонив- 
ши венчанную позеленевшую голову, простирая тяжелую позеле- 
невшую руку, стояло громадное тело, горящее фосфором"; перед 
убийством Липпанченко Дудкину является призрак Медного всад- 
ника: "наполнились фосфорическим блеском воздушные промежут- 
ки из сучьев, являя неизъяснимости, и из них сложилась фигу- 
ра; — там сложилось оно — там началось оно: громадное тело, го- 
рящее фосфором, с купоросного цвета плащом, отлетающим в ту- 
манистый дым; повелительная рука, указуя в грядущее, протяну- 
лась по направлению к огоньку", ср. в главке "Лебединая песня": 
"вот оно, вот оно: тело, горящее фосфором; повелительно ей оно 
протянуло свою руку к окну..."). 

Таким образом один и тот же большой фрагмент текста стано- 
вится источником повторов разной степени разветвленности и глу- 
бины и отражается в нескольких пересекающихся, отчасти 
совпадающих, отчасти несовпадающих контекстах, в которых ак- 
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дуализирована то большая, то меньшая часть фрагмента и которые 
(угстоят друг от друга на разном расстоянии. 

Одна и та же главка оказывается обращенной ко множеству дру- 
гих и постольку, поскольку они отражают определенный ее мотив, 
и постольку, поскольку они отражают разные ее темы и мотивы. 
Так, главка "Я гублю без возврата" связана со сценой в адском ка- 
бачке между Липпанченко и Дудкиным, с главкой "Бегство", где 
• Дудкин видит Медного всадника на фоне пятен горящего фосфора. 
Ср. "... зыбкая полутень покрывала Всадников® лицо; и металл ли- 
ца двусмысленно улыбался" и "Зыбкая полутень покрывала Всад- 
никово лицо; и металл лица двоился двусмысленным выражением; 
в бирюзовый врезалась воздух ладонь" ("Бегство"); "тучи врезались 
в месяц; полетели под небом обрывки ведьмовских кос", "Снова бе- 
шено понеслись облака клочковатые руки; понеслися туманные 
пряди все каких-то ведьмовских кос; и двусмысленно замаячило 
среди них пятно горящее фосфора" ("Бегство"). Соотнесены и два 
описания Медного всадника, тема которого развивается по нараста- 
ющей линии. 

Так оказываются связанными не только главки, изображающие 
одного персонажа, но и главки, изображающие разных персонажей. 
Линия Николая Аблеухова многократно пересекается с линией 
Дудкина. Один и тот же небольшой контекст входит как составная 
часть в серию более развернутых контекстов. Контексты эти иногда 
пересекаются друг с другом. Разнообразие связей растет и благода- 
ря тому, что один и тот же контекст может быть представлен то в 
полном, то в сокращенном варианте, и благодаря тому, что вычле- 
няемые в контексте фрагменты могут менять расположение отно- 
сительно друг друга, и т.д. Кроме повторов, разветвляющихся по 
разным фрагментам текста, в романе множество повторов более ло- 
кальных: они либо концентрируются в пределах одной главки, либо 
проходят через серию тематически связанных главок (например, 
фрагмент "Куст кипел"), либо связывают далеко отстоящие главки, 
образуя начало и завершение определенной темы, и т.д. Большое 
незамкнутое кольцо, которое представляет собой композиция "Пе- 
тербурга", включает в себя множество более мелких колец. 

Для композиционно-смысловой структуры романа существенно, 
что одна и та же тема, выраженная в определенном повторяющемся 
фрагменте текста, приобретает разное освещение — то символиче- 
ское, то бытовое: ледяная рука, которая ведет по ступеням карьеры 
Аблеухова-старшего, превращается в ледяную руку сыщика Мор- 
ковина. Смысловые отношения соотнесенных фрагментов еще бо- 
лее усложняются, если определенная тема проходит через планы 
разных персонажей, с одним из которых связано более полное, с 
другим — менее полное развитие темы. Так, тема Медного всадни- 
ка (смерти-судьбы) ("громыхали удары металла, дробящие жизни") 
приобретает разное освещение и мотивировку в планах разных пер- 
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сонажей, так что одна и та же тема звучит то трагически, то иро- 
нически: "Александр же Иваныч, тень, без устали одолевал тот же 
круг, все периоды времени, пробегая по дням, по годам, по мину- 
там, по сырым петербургским проспектам, пробегая — во сне, на- 
яву, пробегая... томительно; а вдогонку за ним, а вдогонку за все- 
ми — громыхали удары металла, дробящие жизни: громыхали уда- 
ры металла — в пустырях и в деревне; громыхали они в городах; 
громыхали они — по подъездам, площадкам, ступеням полунощ- 
ных лестниц". После встречи с "печальным и длинным" Софья Пет- 
ровна чувствует, что "вчерашний день опять отвалился, как кусок 
громадной дороги, мощеной гранитом; <...> И раздался где-то удар, 
раздробляющий камни. Перед ней мелькнула любовь этого несча- 
стного лета; и любовь несчастного лета, как все, отвалилась от па- 
мяти; и опять раздался удар, раздробляющий камни. <...> И неслись 
удары металла, дробящие камень, <...> И когда она обернулась, ей 
представилось зрелище: абрис Мощного Всадника <...> То ее насти- 
гала медновенчанная Смерть. Туг Софья Петровна очнулась: обго- 
няя пролетку, пролетел вестовой, держа факел в туман. Пробли- 
стала на миг его тяжелая медная каска; а за ним, громыхая, пылая, 
разлетелась в туман и пожарная часть". И наконец: "В это время 
из дальнего помещения, из — так себе — комнат, раздался удар за 
ударом; начинаясь где-то вдали, приближались удары; точій кто- 
то там шел, металлический, грозный — раздался удар, раздробля- 
ющий все. Аполлон Лполлонович невольно остановился и хотел 
бежать к двери, запереть на ключ кабинет, но... задумался, остался 
на месте, потому что удар, раздробляющий все, оказался стуком за- 
хлопнутой двери...". Аполлону Аполлоновичу мерещится цоканье 
копыт, которое оказывается звуком захлопнутой двери; в главе 
"Попутчик", где Аполлон Аполлонович узнает о намерении его 
убить, появляется сходная тема, хотя и в другом освещении: "гро- 
мыхала пролетка, но казалось, что там громыхало что-то страшное, 
тяжкое: будто удары металла, дробящие жизнь". 

Разомкнутость, характеризующая не только слово, но и более 
крупные единицы текста, в "Петербурге" переносится и на струк- 
туру образов персонажей, которые при всей отчетливости и устой- 
чивости внешних деталей оказываются зыбкими, текучими, и на 
развитие отдельных сюжетных линий. Повтор, как выражение об- 
щей идеи повторения, многообразно осмысливается в многогерой- 
ной композиции "Петербурга" — он становится средством выраже- 
ния идеи марионетки, идеи двойничества, идеи "тени" (персонажи 
— тени друг друга). 

Композиционная разорванность, фрагментарность, логическая 
несвязанность рядом стоящих главок (между главками, объединен- 
ными непрерывностью действия, вклиниваются главки, объеди- 
ненные с ними лишь ассоциативно; так, два разговора Дудкина и 
Аблеухова-младшего разорваны главками, развивающими темы ре- 
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родюции и провокации) перекрывается многообразными повтора- 
ми, которые связывают определенные темы и сюжетные линии, 
композиция логическая вытесняется композицией музыкальной. 

Наряду с повтором развернутых фрагментов текста, из которых 
монтируются новые его фрагменты, в "Петербурге" употребителен 
л тип повтора, характерный для классической литературы. Пове- 
ствование разными способами возвращается к уже описанным со- 
бытиям. То, что изображено непосредственно, отражается в 
воспоминаниях персонажа, в его рассказе. Отражения разных си- 
туаций стягиваются в разного рода перечислениях. Уже описанные 
события существуют в пересказе персонажа: "... продолжал он свои 
излияния о событиях этой ночи: о бале» о маске, о бегстве по залу, 
о сидении на приступочке черного домика, о подворотне, записоч- 
ке; наконец, — о поганом трактирчике", "Тут припомнилось все: 
разговор, узелок, подозрительный посетитель, сентябрьский денек, 
и все прочее. Николай Лполлонович явственно вспомнил, как он 
взял узелок, как его засунул он в столик (узелочек был мокрый)". 
В главке "Безмерности" перечисляются события, которые обруши- 
лись на Николая Аполлоновича "в двадцать четыре часа: ожидание 
в Летнем Саду н тревожное карканье галок; облечение в красный 
шелк; бал, <...>, голубая какая-то маска, танцовавшая с реверан- 
сами, подавшая с реверансом записочку; и — позорное бегство из 
зала чуть не к отхожему месту — у подворотни, где его изловил 
паршивенький господин; наконец — Пепп Пеппович Пепп, то есть: 
сардинница ужасного содержания, которая... все еще... тикала". 

Изображение тех или иных событий затем отражается в речи 
персонажей. Рассказ Аблеухова-младшего отраженно присутствует 
в диалоге с Дудкиным: — "Так он был на балу?" — "Да, он был..." 
— "Разговаривал с вашим батюшкой..." — "Вот именно: упоминал 
и о вас..." — "После встретился в переулке?.." — "И увел в ресто- 
ранчик" — "И назвался?.." — "Морковиным..." — "Абракадабра!". 

В ряде случаев повтор имеет мнимый характер; внутренняя речь 
одного персонажа включает в себя отражения речи другого персо- 
нажа; отсылку к предшествующей сцене, при этом сама эта цити- 
руемая речь в тексте отсутствует. Так размышления Дудкина в 
главке "Улица" отсылают к главке начала романа "И при том лицо 
лоснилось": "Вспомнилось, как однажды в трактирчике сообщала 
особа ему <...> — особа то есть, Николай Степаныч 
Липпанченко, — ну, так вот: сообщила, что будто бы Николай 
Аполлонович — фу!» Не хочется вспоминать!..", "Александр Ива- 
нович вспомнил (особа все тогда ему рассказала в трактир- 
чике, подливая ликеру): Николай Аполлонович Аблеухов чрез 
какое-то подставное лицо предложил им тогда собственноручно по- 
кончить с отцом; помнится, что особа тогда говорила с от- 
вратным спокойствием <...>)". При сравнении сцен открывается, 
Чт о в более ранней сцене стояло за пустыми словами "шу-шу-шу". 
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Так же отражены во внутренней речи Дудкина фрагменты рассказа 
Николая Аполлоновича, которого в тексте нет: "Не тем оно было; 
да и то, роковое, по словам Аблеухова, ему было передано 
на балу; и — какою-то маскою... Маска, бал и — Варвара Евгра- 
фовна Соловьева!". 

Столь подробно разработанной и функционально богатой и на- 
сыщенной системы повторов, в особенности повторов больших 
фрагментов текста, нет ни в одном — ни в предшествующем, нш в 
последующем — произведении Белого. Тем не менее роль повторов 
велика и в более поздних произведениях Белого. В "Котике Лета- 
еве", "Москве" также используются повторы развернутых фрагмен- 
тов текста, представляющих собой описания, лирические концовки 
и заставки. Описание в главке "День Котика Летаева": "Наша сто- 
ловая, как денница, вся белая: На летящих спиралях с обой 

онемели давно: лепестки белых лилий легкотенным изливом; у 
обой гнули стулья ломкие полукруги сидений; из обой просунулась 
круглота: деревянная голова; стрекотала строгими стрелками на 
циферблатном оскале; кружевные гардины, как веки, тишайше бе- 
лели под окнами..." отчасти повторяется в главке "Приход... от Гут- 
хейля": "Столовая мерзленеет: стенным отложением, точно 
надводными льдами: на легких спиралях, с обой, онемели дав- 
но: лепестки белых лилий легчайшим изливом; кружевные гарди- 
ны, как веки, тишайше нависли, как иней...". Описание из третьей 
главки главы "Бестолочь" в "Московском чудаке" в значительной 
своей части повторяется в главке 9: "В злой, снеговой завертяй, под- 
нимающий жути и муть, — с пересвистами, с завизгом, — высту- 
пили: угол дома, литая решетка (железные пики сцепились 
железною лапкою); и — дерева, раскаракульки; снежная гривина, 
воздух чеснув, отмельтешила; каменный, серо-ореховый дом, от- 
ступя от решетки — сложился себя повторявшим квадратом и круп- 
ные пуприны взнес: меж оконных полос; точно шмякнули сбитыми 
сливками; наерундили гирлянд известковых из влеплин и вылета- 
лин: груш, виноградин". 

При помощи повторов изображается реакция разных персона- 
жей на одно и то же событие: "стояли лакей и дворецкий с глазами 
гвозд истыми, с явной гадливостью, с твердой угрозой немой..." — 
"швейцар без поклона его проводил с той же явной гадливостью, с 
той же угрозой немой..." (М). При помощи повторов пересекаются 
сферы сознания разных персонажей или персонажа и автора. На- 
пример, в "Москве" мысли одного персонажа ("время, верблюд, став 
конем, будет рушить домовые комья: Москва — будет стаей разва- 
лин: когда это будет, когда?") передаются другому: "Москва! Там 
стояли тюками дома; в каждом сколькие жизни себя запечатали на 
смерть; Москва — склад тюков, свалень грузов; и кто их протащит! 
Да время! И время, верблюд многогорбый, — влачило. Но он — из- 
немог и упал на передние ноги: тюки эти рушить; за домом обру- 
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щится дом; и Москва станет стаей развалин: когда?". Внутренняя 
речь персонажа перекликается с авторской речью: "тут вскрывалась 
невнятность; стояла над ней безотчетно; и — знала: ответит гра- 
нитным молчанием ночь!" — "Зачем посещал ее Киерко? Кто его 
знает... Ответит гранитным молчанием: ночь". Повторяются от- 
дельные фразы, становящиеся устойчивыми характеристиками 
персонажей: "точно пением "Мізегеге" звучал этот лоб" (М), "по- 
' мерцала глазами, точно в глазах соблеснулись созвездья" ("Моск- 
ва", "Маски"), отдельные сквозные образы ("Москва — 
растараща"), сквозные слова. Лейтмотивность остается основным 
принципом организации текста, хотя и принимает иное обличье в 
принципиально иных условиях, нежели раньше. В поздних романах 
А.Белого на первый план выходит словообразовательный повтор, во 
многом связанный со словотворчеством писателя. 

Повторяющиеся фрагменты текста отличаются разным членени- 
ем. Вариативность создается пунктуацией: "И поплачу я за окно — 
в ясноглавое облачко" — "И поплачу я — за окно: в ясноглавое об- 
лако" (КЛ), "Временно время, — но временно время; бормочет от- 
данными днями; и — раздается нам — в уши, нам — в души!" — 
"Временно время; но временно время; бормочет — отданными дня- 
ми; и — раздается: нам в уши, нам в души!.." (КК), "Он развивал 
откровенность. Так было не раз уже: будто меж ними условлено 
что-то: а если и нет, то условится; это — зависит от Мити; Лиза- 
ша — ручательство: впрочем, — условий не надо: понятно и 
так" — "Мандро развивал откровенность — так было не раз уже: 
будто меж ними условлено что-то; а если и нет, то — условится; 
это — зависит от Мити; Лизаша — ручательство; впрочем — усло- 
вий не надо. Понятно и так". 

В "Крещеном китайце" соотнесенные фрагменты текста отлича- 
ются друг от друга не только пунктуацией, но и графическим офор- 
млением: 

"Я помню: — 

— белеет, бледнеет; и бледно сереет; и 
серо замглеет; пеплит: — 

— оловянные серени мор- 
готнею морочат..." 

"И бело бледнеет; 
и бледно сереет; и 
серо замглеет; и мгла 
пепелеет; за окнами — осла- 
бевают карнизы домов в еле видные вы- 
чертим бегло слабеющих линий, стираемых 
с черной доски, точно еле прочерченный мел; тут 
поблеклая бабушка в просидне старого кресла 
опять ковыряет косынку двумя костяными крючками <„.>"* 
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Повтор связывается для Белого с творчеством Гоголя и осозна- 
ется как одна из специфических черт гоголевской прозы, сущест- 
венно отличающая ее от прозы Пушкина: "Гоголь в прозе омолодил 
"ветхий денми" повтор Гомера... он — все, везде; он — нерв стиля 
Гоголя" (МГ, 236), Повтор у Белого — иное явление, нежели по- 
втор у Гоголя. Опыт работы с музыкальной формой выдвинул на 
первый план повтор крупных единиц текста, не только отдельных 
фраз» но и целых развернутых фрагментов, то есть такой тип по- 
втора, который у Гоголя только намечен (двойное описание пан- 
ночки-ведьмы в "Вие"). Повтор, вдущий от Гоголя, это, в первую 
очередь, "жестовой рефрен**, а вслед за ним словесный рефрен, ха- 
рактеризующий определенного персонажа как марионетку» 

Сколь бы ни отличались романы А.Белого от его симфоний, у 
зггах произведений множество точек соприкосновения. В симфони- 
ях определился общий характер слова, связанный с пришедшим из 
музыки принципом лейтмотивности, — его незамкнутость, обра- 
щенность к другим словам. Не замкнуты и другие единицы тек- 
ста — предложения, сверхфразовые единства. Повторы объединяют 
и соотносят не только отдельные части небольших фрагментов тек- 
ста, но и далеко отстоящие друг от друга фрагменты текста. Фразы, 
повторяющиеся в замкнутых отрезках текста, затем появляются и 
за их пределами, растекаясь по всему произведению, как намеки 
на определенную тему или ее развитие. Большие фрагменты текста 
монтируются из уже готового материала: новый контекст может со- 
здаваться на основе старых элементов текста, уже выполнивших 
однажды свою роль, и представляет собой новую их комбинацию, 
он может возникать и как сочетание новых и старых элементов 
текста. Такой способ организации текста имеет опору и в опыте 
русской литературы. Он последовательно развивает "технику бло- 
ков", которой пользовался Чехов (№І$$оп 1968, Фортунатов 1975, 
67-108). Повтор развернутых фрагментов текста и монтаж нового 
фрагмента текста из уже использованных элементов характерны и 
для некоторых произведений А.Ремизова, который отмечал бли- 
зость своей манеры к манере Белого, а в более позднее время — 
для прозы Б.Пильняка. 

Ритм и синтаксис прозы А.Белого 



Прозу А.Белого можно рассматривать как своеобразное исследо- 
вание, предпринятое с целью доказать, что между поэзией и прозой 
нет границ. Приближение стиха к прозе и, . напротив, движение 
прозы к стиху — два взаимосвязанные процесса, характеризующие 
определенные, условно говоря, романтические периоды в развитии 
литературы. Ощущение исчерпанности чистой формы ведет к 



98 



-^речному движению противопоставленных форм, выражающему- 
ся» возникновении форм промежуточных, пограничных (Томашев- 
^яй 1959, 13). Проза Белого — одно из своеобразных выражений 
Приближения прозы к стиху, распадается на несколько сменяющих 
-уг друга видов поэтической прозы, разных в зависимости от того, 
дзсколько выражено в них противопоставление поэзия — проза. 

На первых порах направление поисков Белого еще не осознается 
і#к ориентация на стихотворную речь как таковую. Его интерес в 
до время сосредоточен не столько на поэзии, сколько на музыке, 
которая представляется ему высшим видом искусства (С, 174, 179). 
Понимание ритма как сущности жизни, как выражение идеи веч- 
ной) возвращения, "музыкальной по своему существу" (Переписка, 
9), привело его к музыкальной форме: "Человечество рождает фор- 
му искусства, в которой мир расплавлен в ритме, так что уже нет 
ни земли, ни неба, а только мелодия мироздания; эта форма — му- 
зыкальная симфония. Извне она наисовершеннейшая форма удале- 
ния от жизни, изнутри — она соприкасается с сущностью жизни — 
ритмом. Поэтому-то называем мы ритм жизни духом музыки: здесь 
прообразы идей, миров, существ" (А, 47) (ЕІзѵогШ 1980). 

Наиболее последовательным опытом использования музыкаль- 
ной формы Белый считал "Кубок метелей", в предисловии к кото- 
рому он писал: "я более всего старался быть точным в экспозиции 
тем, в их контрапункте, соединении и т.д.; ...я старался выводить 
конструкцию фраз и образов так, чтобы формы и образ были пред- 
определены тематическим развитием и, поскольку это возможно, 
подчинять образ механическому развитию тем. Я сознавал, что 
точность структуры, во-первых, подчиняет фабулу технике (часто 
приходилось удлинять "Симфонию" исключительно ради структур- 
ного интереса), и что красоты образа не всегда совпадают с зако- 
номерностью его структурной формы" (КМ, 2). По позднейшему 
мнению Белого, "Кубок метелей" выявил раз навсегда невозмож- 
ность "симфонии" в слове ("Между двух революций", 137-138). 

В ранних произведениях Белого типологическое воздействие 
стиха проявляется лишь эпизодически. Размер и рифма распрост- 
раняются в симфониях лишь на строение отдельных сравнительно 
небольших отрезков текста: "Скользила ласковым взглядом по не- 
знакомцу в ясных латах и в оливковой мантии. Он вышел на лес- 
ную поляну отвешивать поклоны королевне, прижимал к сердцу 
6ел ый цветок. 

Гас восток. Уже ложилась мгла. Он был красив и приятен, но 
казался свойственником козла. 

Хотя и был знатен" (СО, 

Охватил ее стан и просил: "Вам дано: о, дерзните, желанная 4 . 
ѴІІС е неслась сквозь метельный туман лебединая песня, стран- 
На *Г (КМ). 
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Стихотворные элементы в своей ранней прозе Белый связыва^ 
не столько с непосредственным влиянием стиха, сколько с ориен- 
тацией на лирико-философскую прозу Ницше, в которой отрази- 
лись соответствующие явления и которая в свою очередь возникла 
в результате тяготения прозы к поэзии и музыке и осуществила ихуг 
синтез искусств, о котором много писал Белый- Таким образом, 
стихотворное начало вошло в прозу Белого отраженно, — ч:ерез 
прозу, а музыкальное начало — и непосредственно, и отраженно 
(Силард 1973), 

В синтаксической организации симфоний важную роль игракп 
приемы, которые используются ш в стихотворной и в прозаической 
речи, прежде всего анафоры: 

"Ь Когда заезжал рыцарь далеко в лесную глушь, бывало, из 
лесной глуши проносилось легкое дуновение". 

2. Словно звук лесной арфы замирал в стволистой дали. Словно 
была печаль о солнечных потоках. 

3. Словно просили, чтобы миновал сон этой жизни, и чтобы мы 
очнулись от сна. 

4. Уже вечер становился грустно-синим, а рыцарь все прислу- 
шивался к пролетающему дуновению. 

5. Уже стволистая даль подергивалась синей, туманной мрачно- 
стью. Уже в мрачной стволистой синеве горели багровые огни" 
(СО, 

"Когда убежало солнце, небо стало большим зеркалом. 

Когда убежало солнце, бледносияющие кружева туч засинели и 
перестали сквозить. 

Когда убежало солнце, ветерок пронес в свисте парчевые ризы 
всех вещей: 

"Дни текут. Времена накопляются. Надвигается незакатное, 
бессрочное". 

"Проситься пора мне в этот старый мир". 

"Пора сдернуть покровы. Развить пелены. Пора открыть им гла- 
за. Налететь ветром. Засвистать в уши о довременном" (КМ). 

Используются и эпифоры: 

"1. И тогда демократ увидел свою сказку, сказку демократа. 

2. По улице ехал экипаж, а на козлах сидел окаменелый кучер 
в цилиндре и с английским кнутом. 

3. В экипаже сидела сказка, сказка демократа" (ВС). 

В симфониях преобладают сочинительные конструкции, корот- 
кие предложения. Явно выражено тяготение к расчлененности, ко- 
торое сказывается и на строении предложения (парцелляция), и т 
строении абзаца, и на строении строфы: слово стремится стать пред- 
ложением, часть предложения — абзацем, предложение — стро- 
фой. Иногда в самостоятельный абзац выделяется отдельное слово: 

"I. Здесь обитало счастье, юное, как первый снег, легкое, как 
сон волны. 
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2. Белое" (СО. 
'" В отдельную строку выделяется и повтор предыдущего слова или 
^юсочетания: 

и 4. Слезы его, как жемчуг, катились по бледным щекам. 

5. Катились по бледным щекам" (СС), 

"3. Да леса качались, да леса шумели. Леса шумели. 
■ 4. Шумели" (СС). 

' Однородные члены отделены друг от друга не только точкой, но 
в помещены в разные абзацы: 

н 4. Над ним она склонялась, как нежная сестра, как милый, ве- 
черний друг. ^ 

5. Указывала на созвездие Медведиц. Улышлась тающей улыб- 
кой, чуть-чуть грустной. 

б.Напевала бирюзовые сказки" (СС), 

"Подняла из-под черного плата розовый ласковый лик свой. 

Улыбнулась" (КМ). 

Расчленяются однородные члены, связанные союзом и: "Склоня- 
лась. / И вновь поднялась", "Вьюжное облачко занавесило блеск 
дампздки. / И вновь развеялось" (КМ). Кроме того, самостоятель- 
ность приобретают однотипные предложения — безличные: "И вот 
началось... углубилось... возникло..." (ВС), "Голосило: "Опять при- 
ближается — опять, опять начинается: начинается!". Пробренчало 
на телеграфных проводах: "Опять... надвигается... опять!.." (КМ), 
неопределенно-личные: "Задвигали стульями. Зачихали. Засморка- 
лись. Пожимали плечами", "Шипели. Гремели. Стучали. Вопили" 
(В). Парцелляция характеризует и другие построения: "Грохотали 
пьяные рожи. Свиноподобные и овцеобразные" (СС). 

В симфониях применяются относительно редкие конструкции, 
например, неопределенно-личные предложения. Ими насыщена 
главка "Сумбур" в "Кубке метелей": "Но кругом бежали в пустоту... 
В статьях вопили: "Мы, мы, мы!"... Кругом пускали мистические 
ракеты. Собирались в шайки". 

В развернутых фрагментах текста, в частности, внутри строфы, 
чередуются разные планы изображения — изображение человека и 
внешнего мира. Перечисление внешних действий персонажа, кото- 
Рое представляет собой внешнюю канву повествования, разбивает- 
ся ассоциативными вставками. Связи слова с непосредственным 
окружением могут быть нарочито ослаблены, но усилены связи 
Дальние — через предложение, через несколько предложений. В ча- 
стности, внутри абзаца связь между предложениями отсутствует, 
так как они отражают разные, не соотнесенные друг с другом со- 
бытия действительности, происходящие одновременно, но зато она 
существует между абзацами: 

"Сели рядом. Молча закурили. 

Везде легли златозарные отблески. Горизонт пылал золотым за- 
Ревом. Там было море золота. 
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Отрясали пепел с папирос. Прошлое, давно забытое, вечное, как 
мир, окутало даль сырыми пеленами. На озере раздавалось сладкое 
рыданье... 

Забывали время и пространство" (Е), "Они встретились. Глаза 
блеснули. Склонились в серебряных тенях" (КМ), "Но она безот- 
ветно промелькнула. Шелест платья пронесся, как лет засыхающих 
листьев, как ток, пролетающий в вихре, как ночи и дни. 

Наклонялась. Выпрямлялась. Еще прислушивалась к чему-то. 

Странно обернулась и кивнула ему среди улиц" (КМ). 

Подобным же образом дробится диалог, реплики которого разо- 
рваны "вставками", внешне с ним не связанными: 

"Кристальные озера чистоты засияли в глазах Хандрикова. Губа 
у него щвисла, и весь он казался ребенком, когда спросил Орлова: 
"В газетах пишут, что где-то открылись дальние страны". 

Старик сморкался в батистовый платок. Хлынул ветер с синего 
озера. Заметалась лиственная глубина, да испуганные пятна солнц. 
И Орлов веско отрицал: "Ну еще рано думать об этом" (В). 

Иногда эта особенность строения текста принимает своеобраз- 
ные и неожиданные формы. Друг за другом следуют однотипные 
глагольные формы, отнесенные к разным субъектам, причем ука- 
зание на субъект отсутствует: 

"Позвонили. Хандриков вздрогнул. Это Ценх. 

Отворяли. Кто-то разделся. Сморкался. Снимал калоши. 

Скрипнула дверь. 

Обернулся. 

В комнате стояло странное существо" (В). 

Внешние связи между разными фрагментами текста в симфони- 
ях нарочито ослаблены. Традиционные способы их выражения (ме- 
стоименная связь, подчинительная связь и т.п.) почти отсутствуют. 
Отсутствуют и обычные для классического повествования указания 
на временную последовательность событий. Даже те указания на 
время, которые в симфониях есть, очень неопределенны, так как 
не соотнесены с другими указаниями такого же рода, а если и вы- 
страиваются в определенный ряд, то исходная точка этого движе- 
ния как бы висит в воздухе. 

Отсутствие внешне выраженных связей между действиями и яв- 
лениями действительности, реально связанными, сочетается с про- 
тивоположным явлением — объединением явлений действи- 
тельности, реально не соотнесенных. На этом отчасти строится эф- 
фект Второй симфонии, одна из типичных конструкций которой — 
присоединительное "а", связывающее явления, лежащие в разных 
плоскостях. По этому принципу объединяются и развернутые фраг- 
мента текста внутри строфы (иногда подчеркивается одновремен- 
ность разноплановых событий), и целые прозаические строфы 
(Хмельницкая 1988, 121): 
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"В те дни и часы в присутственных местах составлялись бумаги 
л отношения, а петух водил кур по мощеному дворику ./Были на 
дворике и две серые цесарки. 

Талантливый художник на большом полотне изобразил "чудо", 
а в мясной лавке висело двадцать ободранных туш*'. (Сходные от- 
ношения между предложениями и строфами в таких стихотворени- 
ях сб. "Золото в лазури", как "Весна", "Из окна": 

"В синих далях блуждает мой взор. 
Все земные пространства так жалки... 
Мужичонка в опорках на двор 
С громом ввозит тяжелые балки**). 

Отсутствие логических и временных связей и замена их ассоци- 
ативными, словесными связями, даже при видимой простоте син- 
таксической организации первых трех симфоний создает эффект 
затрудненной формы. Этот эффект становится еще более ощути- 
мым в Четвертой симфонии, ще он связан не только с необычайной 
запутанностью ее метафорической системы, но и с особенностями 
ее синтаксической организации: указания на субъект действия ча- 
сто отсутствуют, он становится ясен лишь из сравнительно большо- 
го контекста. Неполные предложения начинают главки и отдельные 
абзацы: "Пришел в редакцию", "піла с седым знаменитым мисти- 
ком", "Открыла глаза". Строфу начинают два неполных предложе- 
ния, имеющие разные субъекты: "Сбежала с лестницы. Роились у 
подъезда". Неполные предложения, фиксирующие действия персо- 
нажа, — основа, некоторых прозаических строф и их серий: "Он 
шел <...> Обернулся. Пошел назад <...> Смеялся в белый снег <...> 
Пробегал мимо фонаря <...> Нежно поцеловал и бросил под ноги 
горсть бриллиантов <..> Крутил у подъезда золотой ус. <...> Зво- 
нился. <...> Лежал в постели <.,.> Открыл глаза". 

Порядок слов в симфонии ломается: "Бархатные ее раскидались, 
вихряные в небе объятия". Слово или однокоренные слова, повто- 
ряясь, кружатся по фразе: "Она протянула темные, темные руки, 
уронила теневой свой, темный, как уголь, темный, черный лик", 
"На Светлову глаза поднимались гадалки страстной темью, опуска- 
лись, страстной темью сверкали, страстной и погасали темью". 

В поэтической прозе "Серебряного голубя" наиболее гоголевское 
выражается в построении образа рассказчика, в определенных сти- 
листических приемах его осуществления — у Гоголя берется в пер- 
вую очередь то, что специфично не для поэзии, а для прозы. 
Имитируя некоторые особенности гоголевского сказа, А.Белый в 
Других частях "Серебряного голубя" опирается на поэтический син- 
таксис, широко используя те конструкции, которые характерны и 
Для Гоголя, и для романтической прозы и поэзии. Это, как уже го- 
ворилось, риторические вопросы и восклицания, во-первых, и раз- 
ного рода повторы и параллелизмы, во-вторых. 
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В "Серебряном голубе" тенденция к расчленению внутренне свя- 
занного уступает место противоположной — к объединению отрез- 
ков речи, в том числе и очень разных по содержанию. Графически 
это выражается изобилием точек с запятой (Максимов 1986, 271), 

Речевые средства, совпадающие в симфониях и в "Серебряном 
голубе", оформляются по-разному. Однородные члены и анафори- 
ческие конструкции, в симфониях оформленные как отдельные аб- 
зацы, в "Серебряном голубе" объединяются. При этом Белый 
сжимает пространство, на котором осуществляются лексические и 
синтаксические переклички, близко сдвигая однотипные конструк- 
ции, как это было в симфониях: "В барских комнатах возжигали 
лампады; только парадные комнаты одиноко скучали в стороне от 
всей хлопотни; скучал зал с пузатой золоченою мебелью и с пуза- 
тым зеркалом красного дерева, с ясным как зеркало паркетом; ску- 
чала гостиная, что в малиновый заткана шелк, что увешана ш 
обложена мягкими коврами, на которых нагие юноши изображали 
охоту за вепрем; и столовая скучала тоже; пусто было здесь и уны- 
ло...", "Пересекала дорога лесочки, кустики, кочки; пересекала по- 
логие склоны равнин и с разбега на вас нападающий ветер; 
пересекала зеленый овес, едва изливающий шепот; и ручьи, и ов- 
ражки — пересекала дорога, убегая — туда: дымная оттуда протя- 
нулась власяница и запахнула все, как есть, небо; и оттуда сеялся 
дождь на лесочки, на кочки, на пологие склоны равнин; и в небо 
оттуда протягивал храм свой серебряный шпиц, из тумана, хотя и 
казалось, что верст на десять нет никакого села; а дорога издали 
огибала храм, и таилось село промеж двух пологих горбов, покры- 
тых во ржи пробегающей рябью". 

Синтаксис "Серебряного голубя" неизмеримо сложнее, чем син- 
таксис симфоний: увеличивается роль деепричастных оборотов, 
сложноподчиненных предложений, нагнетаются однородные суще- 
ствительные, однородные прилагательные, появляются разверну- 
тые сравнения. Все эти средства объединяются в одном предло- 
жении: "Подобно путнику, тьмой окруженному стволов, кустов, ле- 
сов и лесных болот, обдувающих тумана ледяным вздохом, чтоб 
войти в грудь того путника и огневицей есть потом его кровь, так 
что тщетно потом, шатаясь, ищет ту он лесную тропу, с которой 
давно уже сбился, — подобно такому путнику жизнь, свет и души 
благородство отдал Кате, невесте своей, Дарьяльский, ибо жизни 
она его стала стезей; и уже вот эта стезя — не стезя: в день, в час, 
в краткое, душу целующее мгновенье жизненная его стезя стала ту- 
манов стезей, что вот там и вот здесь поднимают свою хладную, в 
высь летящую длань: день, взгляд, миг рябой бабы, — и свет, и 
путь, и его души благородство обратилось в лес, в ночь, в топь и в 
гнилое болото". 

Тяготение к однотипным конструкциям сочетается в "Серебря- 
ном голубе" со стремлением к их разнообразию и разнотипности 
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лбе эти тенденции проявляются в пределах одной фразы. К анафо- 
рическим построениям присоединяется серия предложений, кото- 
2е нанизываются друг за другом, делая фразу длинной и 
і |іС стительной, так как каждое из предложений обращено к разным 
доронам изображаемой действительности. Например, фраза, от- 
крывающая пятую главу повести: "Странное дело: чем умнее был 
собеседник Петра, чем больше гибкой, в нем было утонченной хит- 
йости» чем капризнее, чем сложнее рисовала зигзаги этого собесед- 
Іівка мысль, тем Петру легче дышалось в его присутствии, тем и 
до он казался проще; из-за ненужных ухваток прохожего молодца 
в нем просвечивал ум и усталая от борьбы простота волнений ду- 
шевных; нынче пришел он к Шмидту, сидел у него за столом, пе- 
релистывал письма, адресованные на его имя, загорелый, 
небритый: и блаженная на его лице застыла улыбка; и улыбка эта 
казалась каменной; сидя здесь, он был на границе двух друг от дру- 
га далеких миров: милого прошлого и новой сладостнострашной, 
как сказка, действительности; высокая и глубокая уже по-осеннему 
чистая синева бисером облачных барашков глянула Шмидту в 
окошко вместе с Целебеевым; видно было вдалеке, как поп, поси- 
живая на пенечке, ожесточенно отплевывался от Ивана Степанова; 
Иван Степанов ему говорил: 

— Я тех мыслей, што столяришку пора бы заарестовать: сехтан- 
ты они да пакостники: бабенка-то, тьфу, — срамная бабенка: мо- 
жет, они ефти самые и есть голуби. Я уж давненько за ними 
приглядываю...". 

Осложненные предложения чередуются с короткими: "И никого, 
и ничего", "А не было его", "О пиршеством исполненное мгно- 
венье!". Так соотносятся и некоторые предложения, связанные ана- 
форой. 

При всей видимой сложности такие построения проще, чем ка- 
жутся на первый взгляд, так как в них явно преобладает бессоюзная 
или сочинительная связь. Сложность многих отрезков текста созда- 
ется не столько особенностями их синтаксической организации, 
сколько особенностями графического оформления: если в симфони- 
ях каждое предложение стремится выделится в отдельный абзац, то 
в "Серебряном голубе" господствует противоположное стремле- 
ние — преодолеть самостоятельность, отдельность предложения, 
хотя бы графически. Резко меняется величина абзацев, которые 
стремятся стать столь же обширными, как абзацы Гоголя, включа- 
ющие несколько сложных синтаксических единств. 

Одним из существенных факторов создания ритма в "Серебря- 
ном голубе" становится порядок слов, который деформируется в на- 
правлении, подсказанном стихом. Скованная размером, 
стихотворная речь допускает большую свободу в порядке слов, не- 
жели проза (Ковтунова 1976, 195-229). Оказавшись в прозе, кон- 
струкции, нормальные, нейтральные для стихотворной речи, 
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актуализируются. Одна из любимых фигур А.Белого в "Серебряном 
голубе" — "расстав" (по современной терминологии — дислокация). 
Чаще всего разрывается определение и определяемое, которые 
иногда образуют рамку вокруг других членов предложения: "синее 
в душе блеснуло озерце", "из-за ив вороная вылетела тройка", 
"дымная оттуда протянулась власяница", "в лунном луче перед ним 
ржавая блеснула вода", "старая вчера изворчалась на милого баб- 
ка", "синие нынче у нее под глазами круги", "злой какой, ястреби- 
ный сумела метнуть на старушку глупая девочка взор". 

Не менее характерны для "Серебряного голубя" инверсии. Они 
распространяются на атрибутивные сочетания: "амуры, пастушки, 
китайцы фарфоровые и франт", "иссиня-темные глаза покрылись 
ресницами иссиня-черными", генитивные конструкции: дыма клу- 
бы, души просветленье, над нелепым судьбы узором, неба голубиз- 
ну, последние Луки Силыча дни, "в сухом августа дне Абрам 
отбивал посохом дробь", "ее седые с желтизной волос пряди разви- 
лись в ветер, в дождь, в толпу зипунов", "слабые будущего семена 
как-то в нем еще дрябло прозябли", "торопливо прошел босых ног 
топот", "осыпанные шиповника розовым цветом". 

Белый объяснял появление фигур такого рода влиянием Гоголя, 
и действительно, соответствие таким конструкциям в прозе Гоголя 
есть: "Чудная в огороде у нас выросла репа". Впрочем, они появля- 
ются уже в "Кубке метелей", который написан еще до того, как Бе- 
лый стал учеником Гоголя. Вполне возможно, что на Белого влиял 
не только порядок слов стихотворной речи, но и современное ему 
литературное окружение. Белый ощущает конструкции типа "Чер- 
ное шумело море", как сологубовские (МГ, 294). Точно так же их 
оценивал и М.Горький, который писал И.Шмелеву: "Черное шуме- 
ло и накатывалось море" — это уже не Ваш язык, как мне кажет- 
ся, — это холодная вычурность Сологуба" (Горький М., Собрхоч. 
в ЗО-ти томах. — Т.29, 107). Ср. у Сологуба: "Унылою пахло сы- 
ростью в беседке", "Осенний тихо длился вечер", "Чуть слышный 
из-за окна доносился изредка шелест" ("Мелкий бес"). 

Синтаксис, незамкнутый характер слова, порядок слов уже в 
симфониях и "Серебряном голубе" связывают прозу Белого с поэ- 
зией, но ритм еще не связан непосредственно со стихом — стихо- 
творная ритмическая организация проявляется только как частное 
явление. Ритмические образцы, на которые первоначально опира- 
ется Белый, лежат за пределами стихотворной речи, хотя он отби- 
рает те построения и фигуры, которые характерны и для нее. Ритм 
раннего Белого связан с актуализацией "вторичных факторов" сти- 
хотворного ритма (Жирмунский 1975, 535-536, 574-576). Его рит- 
мическая проза этого времени возникает на основе "синтак- 
сического" ритма, который создается крупными единицами, повто- 
рами и параллелизмами. 
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Начиная с "Петербурга" поэтическая проза Белого получает но- 
вый импульс. Ритм приближается к стихотворному и начинает 
ощущаться в иных, более мелких единицах, в основе которых ле- 
жат трехсложные размеры в комбинациях с двухсложными. Про- 
исходит перераспределение факторов, образующих ритм: вто- 
ричные для стиха факторы ритма отходят на задний план. Возни- 
кает новый тип прозы, которую одни исследователи называют мет- 
ризованной (Б.В.Томашевский, В.М.Жирмунский), другие — рит- 
мической (МЛ.Гаспаров), третьи — ритмизованной (Р.В. Иванов- 
Разумник). При всей близости нового ритма к сшхотворному, при 
сознательной ориентации ритмических единиц ^а единицы стиха, 
это все же ритм прозы: "метрический текст Белош почти не подда- 
ется членению на отрезки, хотя сколько-нибудь напоминающие 
стихи, — этому всюду меціает или пропущенное ударение, или дак- 
тилический словораздел, или неожиданный конец фразы" (Гаспа- 
ров 1974, 164). 

Сковывая прозу в ритмическом отношении, Белый освобождал 
ее в синтаксическом отношении, пробуя разные возможности син- 
таксической организации текста и развивая "синтаксис актуализа- 
ции" (Арутюнова 1972, 198). Эта свобода ощутима уже в "Петер- 
бурге". При том, что основную роль в ритмической организации 
текста начинают играть вновь найденные единицы ритма, в "Пе- 
тербурге" синтаксические факторы создания ритма усилены по 
сравнению с "Серебряным голубем". В частности, повтор больших 
словесных блоков, характерный для Третьей и Четвертой симфоний 
и не характерный для "Серебряного голубя", вновь становится од- 
ним из способов создания ритма. Получают развитие и приемы 
поэтического строения речи, которые были использованы в "Сереб- 
ряном голубе". Глубокие повторы тяжелыми кольцами опоясывают 
фразы "Петербурга": "Где с подъезда насмешливо полагают лапу на 
серую гранитную лапу два меланхолических льва, — там, у этого 
места, Николай Аполлонович остановился и удивился, пред собою 
увидевши спину прохожего офицера; путаясь в полах шинели, он 
стал нагонять офицера: — "Сергей Сергеевич?" 

Офицер (высокий блондин с остроконечной бородкою) обернул- 
ся и с тенью досады смотрел выжидательно сквозь синие очковые 
стекла, как путаясь в полах шинели косолапо к нему повлеклась 
студенческая фигурка от знакомого места, где с подъезда насмеш- 
ливо полагают лапу на лапу два меланхоличесЕШх льва с гладкими 
гранитными гривами. На мгновение будто какая-то мысль осенила 
лицо офицера...". 

На фоне многочисленных анафор, эпифор, колец в "Петербурге" 
используются разговорные конструкции, которые возникают и при 
передаче внутренней речи персонажей ("Шубу ей в руки, да — в 
Дверь: заплакала Маврушка; испугалась как — ужасти: видно, ба- 
рин-то — не того: ей бы к дворнику да в полицейский участок, а 
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она-то сдуру к подруге") и в авторской речи ("он — к другому сто- 
лу,,/', "Да — как вскочит! Да к шкафу!"). 

Если в "Петербурге" совмещаются и первичные и вторичные 
факторы создания ритма, и ритм, основанный на чередовании мел- 
ких ритмических единиц, и ритм "синтаксический", то в более поз- 
дних вещах Белый уже не стремился к столь последовательному 
параллелизму конструкций. С этой точки зрения интересно сопо- 
ставить две редакции "Петербурга"» Если в первой редакции явно 
выражены оба названных фактора создания ритма, то во второй ре- 
дакции синтаксис текста последовательно упрощается и облегчает- 
ся. Все то, что было связано для Белого с Гоголем, подчеркнутое и 
выдвинутое на первый план в первой редакции, последовательно 
снимается во второй. В первую очередь это касается как раз фигур 
поэтического синтаксиса: анафорические построения заменяются 
конструкциями с однородными членами, количество которых к то- 
му же сокращено, снимаются повторы внутри фразы, повторы от- 
дельных фраз и развернутых фрагментов. Во второй редакции 
"Петербурга" процитированное выше место выглядит так: "Где с 
подъезда насмешливо полагают лапу на серую гранитную лапу два 
льва, — там остановился, увидевши спину прохожего офицера; пу- 
таясь в полах шинели, он стал нагонять офицера: 

— "Сергей Сергеевич?" 

На мгновенье какая-то мысль осенила лицо офицера,..". 

Когда повторы и параллелизмы перестают играть основную кон- 
структивную роль в синтаксической организации текста, проза Бе- 
лого становится гораздо свободнее в выборе синтаксических 
конструкций. В частности, в "Москве" и в "Масках" широко исполь- 
зуются конструкции разговорной речи, в том числе многочислен- 
ные эллиптические конструкции: "и рукой — за платком" (М), 
"Николай Николаич — трусцою трусцой: в карекрасные листья", 
"тогда он к калитке; да — в Козиев, голову выставив", "Он свои ру- 
ки — в карманы; и набок головку..", "На крик — вон из комнаты", 
"И рывами с барышней в дверь", "Все — в смех", "Быстрехонько» 
не раздеваясь, в шубчонке, в шляпенке, под цветик, под скворуш- 
ку, — в пестрый диванчик: головкой", "Но — резкий звонок: 
Митя — в дверь" ("Маски"). 

Эти разговорные конструкции отличаются от разговорных кон- 
струкций "Серебряного голубя", так как функционально не связаны 
с иллюзией сказа, устной произносимой речи. Их разговорность в 
сильной степени нейтрализована специфическим ритмом, подчине- 
на ему, а то рассказывание, о котором писал Белый в последние го- 
ды жизни, как о своей специфической особенности: "Я автор не 
"пописывающий", а рассказывающий напевно, жестикуляционно" 
("Маски", 10), "... свою художественную прозу я не мыслю без про- 
износимого голоса и всячески стараюсь расстановкой и всеми брен- 
ными способами печатного искусства вложить интонацию некоего 
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ззателя, рассказывающего читателям текст" ("Как мы пишем", 
16) — очень далеко от устных интонаций "Серебряного голубя". Од- 
нако Белый неслучайно настаивал на том, что проза его требует 
ппоизнесения: "в чтении глазами, которое считаю варварством, ибо 
ІЛгдожественное чтение есть внутреннее произношение и прежде 
а^его интонация, в чтении глазами я — бессмыслен" ("Как мы пи- 
шем", 16). Дело в том, что чтение вслух, выявляющее синтаксиче- 
ское * членение текста, разбивает инерцию ритма, ту его 
навязчивость, о которой писали критики Белого. В связи с этим воз- 
никает вопрос о соотношении ритмического и синтаксического чле- 
нения текста и вопрос о семантике ритма в разных вещах Белого, 
тем более, что ритм разных вещей ассоциируется в сознании кри- 
тиков Белого с разными размерами. М.Шагинян воспринимает 
оитм "Крещеного китайца" как гекзаметр (Шагинян 1922, 27). 
Ё Замятин говорил о "хроническом анапестите" Белого ("Как мы 
пишем", 39), сам Белый в предисловии к "Маскам" заметил: "моя 
проза — совсем не проза, она — поэма в стихах (анапест); она на- 
печатана прозой лишь для экономии места" (с.Ю). Р.Иванов-Ра- 
зумник, сравнивая ритм двух редакций "Петербурга", писал о 
"грузном, тяжелом анапесте" первой редакции и "легком амфибра- 
хии" второй, связывая изменение ритма с общим "облегчением" ро- 
мана (Иванов-Разумник 1923, 115-125, см. также Іапесек 1978, 
ЕЬѵогіЬ 1983, 113, 132, 157-158, Максимов 1986, 271). 

Новая ритмическая организация текста изменяет и функции по- 
рядка слов — порядок слов перестает быть самостоятельным сред- 
ством создания ритма, отдельные его "фигуры", активные в 
"Серебряном голубе", теперь встречаются реже, в первую очередь 
это относится к дислокации ("издали заскрипели огромные на до- 
мино сапоги", "вперился глазами в атласное неожиданно на него на- 
бежавшее домино"). 

Изменение ритмической организации вызывает активизацию 
некоторых морфологических форм. Например, в "Москве" широко 
распространяются глагольные формы с постфиксом -ся 9 дееприча- 
стия на -шы, -вши: "ему захотелося — сгинуть, исчезнуть, не быть", 
"бредом казалася ей галопада такая", "Лизаша вернулася в комна- 
ты"^ "Тогда Эдуард Эдуардыч, ладони поднявши к лицу, ему стал 
аплодировать с деланным хохотом", "изящно раскинувши руки по 
воздуху". Морфологические варианты встречаются в пределах не- 
больших отрезков текста: "появилось одно обстоятельство: "все" на- 
чалося во сне", "прижав к желтой юбочке ручку и в складочках 
черного кружева спрятавши ножик, пошла", "свои брови сомкнув- 
ши и губку свою закусив", "они издевались совместно над женщи- 
ной; а издевалися так, что фантазия Брегеля меркла" и т.п. 

Таким образом, проза Белого распадается в ритмическом отно- 
шении на две разновидности. Одна из них связана с актуализацией 
в торичных факторов стихотворного ритма, другая возникает на ос- 
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нове собственно стихотворного ритма как его преобразование. Ут- 
рачивая зависимость от вторичных факторов стихотворного ритма, 
от "синтаксического" ритма, новая ритмическая организация текста 
обеспечивает достаточную его свободу и гибкость в синтаксическом 
отношении. 

В то же время, как показал МЛ.Гаспаров, многие стихи А.Бе- 
лого — разновидность рифмованной прозы (Гаспаров 1982, 154- 
152; 1988, 451-458). 

Тропы (сравнения и метафоры) 

Творчество А.Белого насыщено тропами. Хотя концентрация 
тропов и соотношение прямого и непрямого слова в разных произ- 
ведениях писателя различны, все они в большей или меньшей сте- 
пени отражают тяготение к непрямому словоупотреблению, кото- 
рое характерно и для других русских писателей начала XX в. 

И в прозе, и в стихах Белого распространены метафоры, имею- 
щие форму метафор-сравнений: золотая порфира лучей, льдяные, 
оконные колосья, серп вьюги, бисеринки дыма, мертвец пурги, ку- 
рослеп веснушек, желток лакфиолей, рыбешки света, шмели иск- 
ряные, травные атласы, весь в лиственном прозрачном пухе, 
метафор-загадок: лунные перья, метафорические эпитеты: хру- 
стальный голос, железная судьба, стальная стужа, алмазные сле- 
зы, фонтанчик хрустальный, лапчатое пламя, атласный снег, 
взор свинцовый, жемчуговая грудь, заря порфирная, шелковый 
огонь, в прозе: яшмовая тучка, металлический возглас, деревян- 
ный голос, фарфоровый профиль, бисерный воздух, глагольные ме- 
тафоры: "Да горькая песнь прорыдала", "У рельс лениво всхлипнул 
Дугою коренник" (стихи), "дезинфицирует мнения" (КК), "он 
вглодался в нее, изглодав ее душу", "взглядом кольнулась", "меб- 
лировал свои жесты", "планировал позы" (М). Генитивные метафо- 
ры, основанные на сочетании конкретного и отвлеченного типа 
бархат чувств, железо борьбы, жерло прошлого, злой бич жесто- 
кого слова, ленты событий, мелкий бисер восклицаний, сера ко- 
щунств, уксус томлений, уксус страданий, миро пророчеств, лед 
понятий, булыжники слов и т.д., особенно многочисленны в пуб- 
лицистике А.Белого, где конкретное обозначение призвано разру- 
шить "мертвенность" термина: жемчужины духа, багряница стра- 
даний, бисер речи, бисер презрения, песок усталости, вязкая глина 
повседневной жизни, гранит отчаяния, пыль ненужных слов, 
изумруды русской речи, стальная проволока мысли, жир пустого 
бешенства, слюна похвалы, шелковая завеса равнодушия, бархат 
вкрадчивой песни, вино новое религиозных исканий, операционный 
нож диалектики, так умело ампутириующий язвы души, золотая 
радуга романтизма, золотые зори самообожествления и т.п. 
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Разнотипные тропы взаимодействуют друг с другом. Сочетания 
разного характера осложняет метонимия признака. Метонимия 
дензнака сочетается со словом в прямом значении: "вся черная ее 
«6/нья" — о ласточке; "Броня из крепких льдин. Их хрупкий, хруп- 
кий хруст" \ "с бокалом пенистым рейнвейна" (стихи), "розовые 
фосания неба" (П), "среди белого великолепия выступов" (КЛ), с 
метафорой: "косматый свинец облаков", "злые горсти мух", "сы- 
рые жемчуга росы" (СП /'Листья трогались с места медлительно, 
желтоватыми и сухими кругами окружали полы шинели", "Крас- 
нь іе водовороты знамен" "черный ток котелков" (П), "Разобщится 
веселое общество в злые фонтанчики ссор"(КК). Последовательно 
сочетаются собирательные существительные и цветовые прилага- 
тельные: "зеленая россыпь огней", "клиник белый рой" (стихи), 
"осин красная нашумелась досыта на село семья", "желтая стая 
курослепов" (СГ), "вереница черная капуцинов", "белая стая ко- 
лонн" (П). Метонимия признака сопровождает и именные метафо- 
ры, передающие действия и признаки человека предметам внеш- 
него мира: "розовое благословение зари" (ВС), "синий ужас садится 
уж из-под ресниц" (СГ), "светло-багровый удар последних невских 
лучей", "черное объятие кресла" (П), "сиреневое счастье мусли- 
нов" (М), "Его тянуло в эти черные, вселенские объятия" (В), "оп- 
лещет нас розовым шепотом шелка подкладки" (КК), "Над нами 
глаз лазоревая сила". 

Метонимия признака осложняет метафорическую перифразу: 
"золотое, злое ожерелье" (о змее), сравнение: "Желтокрасный за- 
кат, как потухающий гепард, испещренный черными кольцами, 
уплывал за домами" (КМ), "Мухи садились стаями звонких изум- 
рудов", "И белыми теперь змеями странно пляшут колонны" (СГ), 
в стихах: "И легкий шелк одежд За ней летел багряной тучей", 
"Огонек заползал синей, жгучей пчелкою". 

На разные типы тропов накладывает свой отпечаток метафора. 
Метафора сочетается с метафорическим эпитетом: "Вдали, над то- 
полями / двурогий серп вон там горит огнями", "на снежной, бар- 
хатной пустыне", небо — "бледнобирюзовый океан" (СГ), "Розо- 
вые персты горели на бирюзовой эмали" (ВС), "бисерная пена сту- 
жи", "хрустальные крылья снегов — лебедей, поющих холодом" 
(КМ), "лопнул стеклянный колпак небосвода", "пробрызгались 
травы слезистым бериллом" (М). Слово в прямом значении соче- 
тается с метафорическим эпитетом и именной метафорой: "хруста- 
яики стеклянных слезинок" (КМ). 

В сравнительном обороте предмет сравнения выражен метафо- 
Р°й: "А в окна снежная волна Атласом вьется над деревней", "Вос- 
ходит серп, как острый нож" (стихи), "Груда червонцев пылала там, 
испещренная серыми пятнами, как золотой, сонный леопард", 
Взвизгнул рукав на телеграфных проводах, как гибкий смычок на 
Железных струнах", "Изумрудные струи ее сквозного платья, точ- 
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но зеленые колосья, бросились в дверь" (КМ), "Застрекотали бы 
ломкими бусами хрустали дишкантов" (КЛ), "отчетливо-желтое 
кружево злого, фонарного света легло... саламандрою" (КК). Ме- 
тафору в роли предмета сравнения сопровождает метафорический 
эпитет, в результате этого сопрягаются три разнотипных образа: "И 
в небе бледный и двурогий. Едва замытый синью лед Серпом и 
хрупким и родимым Глядится в даль иных краев". Предмет срав- 
нения выражен сравнением-приложением: "мысли-молнии разле- 
тались, как змеи от лысой его головы" (П). Предмет сравнения 
осложнен перифразой: "Звездочка, ясочка, теплилась, точно в зы- 
бели младенец" (М). И предмет и образ сравнения выражены ме- 
тафорой: "И возникают беги дней. Существований перемены, Как 
брызги бешеных огней В водоворотах белой пены", "Кровь заката 
багряная вином снежным вскипела", "Кровь заката сладкорубин- 
ная пеной златожалых колосьев вскипела", "Ароматно тонула, то- 
нула — в незабудковом платье, как небо, в белопенной пурге кисей- 
ных, кремовых кружев, будто в нежной, снежной пыли" (КМ). 
Предмет сравнения, выраженный словом в прямом значении, ос- 
ложнен метафорическим эпитетом, образ сравнения представляет 
собой сгусток разнонаправленных метафор. Метафорой выражено 
и основание для сравнения: "А из камина Стреляет шелковый 
огонь Струею жалящей рубина". 

Метафора согласуется со своим ближайшим контекстным окру- 
жением. Именная метафора сочетается с глагольной: "В небе гас зо- 
лотистый пожар", "Горит он огнем неприязни" (ЗЛ), "зеленый 
пламенек, вспыхнувший в глазках..." (В), "За чаем бросали словес- 
ные бомбы, экспроприируя чужие мысли" (КМ), "И тотчас в нем 
догорала лучина прошлого" (СП, "... раскачавшейся левой рукой 
строил ей частоколы из мнений", "аппараты сознанья ломают- 
ся" (М). Этот тип отношений между словами лежит в основе более 
сложных построений, в которых с опорным словом метафоры согла- 
суется не только несколько глаголов, но и прилагательные: 

" — и певчая стаечка звезд — к нам ворвется; кружить по уг- 
лам и наполнить все щебетом: — 

— две от стаечки отделятся и начнут порхать друг над дру- 
гом, затеяв веселую драку, а какая-нибудь сядет к Боженьке в 
уголок; трогает крылышком огонек и пробует маслица из лампад- 
ки..." (КЛ). 

Последовательное согласование словесных связей с характером 
метафоры-загадки ведет к тому, что возникает эффект остраненияг: 
"Чтобы рассеяться, он подошел к разбитому пианино. Сел на табу- 
рет и открыл крышку. 

И стало пианино выставлять свою нижнюю челюсть, чтобы си- 
дящий на табурете бил его по зубам. И философ ударил по зубам 
старого друга" (ВС). 
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Глагольная метафора согласована с образом сравнения или пе- 
рифразой. Глагол обращен к разным существительным и совмещает 
в себе прямое и непрямое значение: "Пламенем желтым сквозь вет- 
ви магнолий / ярко пылает священный обет" (ЗЛ), "День потухал, 
как печальная свеча' (ВС), "Фонарь, как вздыбившийся зверь, 
стеклянной пастью оскаленный на любовь ее, изрыгавший вихорь 
то снеговой, то стекольный (вьюга разбила его)" (КМ), "Комнаты, 
как ковши, зачерпнули за окнами мраки" (КЛ), "Закат, как лимон- 
ный цветок, нежно пахнет: настоем цветов; парфюмерией полнят- 
ся комнаты", "...как ножницами, расстригала молчание" (КК), "... 
отщелкивал Кувердяев словечками, как кастаньетами", "Уж 
день, одуванчик, который пушится из ночи, обдулся и сморщился: 
мерзленьким шариком", "И зрачок, как сверчок, заскакал по пред- 
метикам", "Взвеивались репутации, точно ракеты под небо" (М). 
Такая же картина возникает и тогда, когда признак сравнения вы- 
ражен прилагательным: "Этого ты не понял. Разрушил нашу друж- 
бу, чистую, как лилия,.. Белую" (СО. 

А.Белый тяготеет к развертыванию тропов, в результате чего 
возникают построения разной степени сложности. Исходное общее 
сопоставление развертывается в серии параллельных — прямых и 
тропеических — обозначений. В простых случаях тропеические со- 
ответствия тематически смежных предметов речи соотносятся как 
целое и часть: "Мы — под лампою; лампа — лебедь; и ширятся лу- 
чики — в белоснежные блески развернутых солнечных крылий, пе- 
ресекаясь в ресницах" (КЛ), "Звезды — — зернистые искры, 

метаемые, как икра, как-то зря, этой рыбой вселенной" 

("Маски"). 

Развертывание тропов приобретает и более сложный вид, сохра- 
няя как основу более или менее последовательный параллелизм 
между прямыми и непрямыми обозначениями: "Старый профес- 
сор... передутый, пропученный, точно бутылка — ни звука; а па- 
почка знает, что эта "бутылка" таит много пены и шипа; и ходит 
вокруг, собираясь испить разговор, и очками поводит, облизыва- 
ясь, как кот; он подсядет с "позвольте спросить", чтоб вонзиться: 

своим языком, точно штопором: вертит и вертит, и вертит 

его, и — потягивает за пробку; "бутылка" и хлопнет; и пфукнув 
словами, она разольется шипучим шампанским; и все опья- 
неют; шипит "либеральный болтун" и заводит еловые поросли 
слов" (КК). 

Развертывание тропов характерно не только для художествен- 
ных произведений писателя. Например, в "Жезле Аарона" центр, 
от которого ответвляется серия тропов — сравнение слова с дере- 
вом, а в книге мемуаров "Начало века" — сравнение историка ли- 
тературы Гершензона — с кофейником. 

Развертывание тропа характеризует фрагменты текста, оторван- 
ные друг от друга: "Из-под решеток камина желто-серый гепард в 
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черных кольцах остывал угольным бархатом <...> взор тоскливо 
вперила в желтые угли хрустевшего жаром камина, испещренные 
налетом золы* точно серыми пятнами" — "Куча золы остывала к 
камине, как звериный, пепельный труп". При развертывании тро- 
па образное поле может включать в себя и слово в прямом значе- 
нии. Таково, например, слово зола в отрывке из "Котика Летаева", 
развивающем уподобление отца — огнедышащей горе: "он — огне- 
дышащий: папа Непапа, как... Этна. И папа — охватывал страхом, 
становясь папой Непапой, каким-то Вулканом, посыпанным лишь 
для вида черной золой сюртука; под ней все кипит: огнедышащий 
папа! <...> ... грозится извергнуться лавою меня сотрясающих слов 
"(здесь же игра на омонимии слов вулкан — Вулкан). 

Связи между рядами параллельных обозначений становятся бо- 
лее тесными, если прямое и метафорическое обозначение соедине- 
ны в генитивной метафоре: "Громадное колесо механизма, как 
Сизиф, вращал Аполлон Аполлонович; по крутому подъему исто- 
рии он пять лет катил колесо безостановочно вверх". 

При развертывании тропа параллелизм между прямым и непря- 
мым обозначением может выдерживаться непоследовательно, лишь 
отдельные звенья в цепи метафор имеют прямые соответствия в 
тексте, в остальных же случаях художественный эффект основан 
на том, что одночленную метафору, метафору-загадку окружают 
слова в прямом употреблении. В частности, по-разному — метафо- 
рой и словом в прямом значении — передаются однотипные пред- 
меты речи, в первую очередь обозначения разных персонажей. 
Сравнение "Светлов — <...> как смешная птица, как петух, зама- 
хал над полковником руками" из "Кубка метелей" — источник по- 
вторяющейся метафоры, которая соотносится с прямым обо- 
значением сходного предмета речи: "Трясущееся пятно в ореоле се- 
дин петуху протянуло записку. Прочел, вспыхнул, как огонь..,", 
"Но петух, зверски сосредоточенный, с сигарой в руке метнулся за 
стариком..- Обрюзглый петух ввалился к полковнику". При раз- 
вертывании сравнения "толстый, как дельфин, пловец" в "Кубке 
метелей" возникает несколько соотнесенных пар разнотипных обоз- 
начений: "Странно качнулась морда дельфина из волн муарового 
моря. Странно пухлые плавники трепыхались и бились на чесуче- 
вом жилете" — "Униженно схватился дельфин плавником за про- 
тянутую руку полковника. Униженно протрепетал чесучевой своей 
чешуей и чесучевыми панталонами. Униженно встречал миллио- 
нера инженер Светлов", ср. дельфин — полковник, плавник — рука, 
чешуя — панталоны. 

Одно из проявлений такого разрушенного параллелизма — 
употребление метафоры и не соотнесенного с ней прямого обозна- 
чения как однородных членов: в "Серебряном голубе" глагольные 
метафоры "обсыпается лепестками любви", "осыпается лепестка- 
ми", которые стоят в одном ряду с прямым обозначением: "Подали 
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ѵ*е завтрак, а его не было; как вцепилась острым она в бабушку 
гдовом, уколола ее колкость точно розовым шипом любви; а вот он 
сидит тут — ее не замечает, ее цветенья не видит; у нее, принцессы 
Кати прощенья не просит; Катя сидит, обсыпается лепестками 
яіобвих лепестки ветер кружит, ветер их сушит; обсыпается бедная 
І^тя...". "... вот сидит и чего-то насупилась там в уголке — щип- 
лет скатерть, осыпается лепестками", представляют собой звенья 
ряда однотипных образов: "... розовый ее, бледнорозовый, как рас- 
пустившийся лепесток, чуть полуоткрытый рот", "удлиненное, 
бледное ее, немного худое лицо чуть-чуть порозовеет, как розовеет 
яблочный лепесток", "с бледнорозовым, чуть открытым, как вен- 
Ч ик у ртом", "... Катенька, тоскливо заостренная в эту минуту, как 
розовый шипок". 

Как уже говорилось, в тексте отражаются развернутые фрагмен- 
ты разных образных полей. Не менее характерно для творчества 
Белого отсутствие согласования между частями сложного образа, 
объединение слов, принадлежащих к разным семантическим полям. 
В сочетании именной и глагольной метафор глагол согласован со 
словом в прямом значении: "Но в звезд разметанный алмаз С тобой 
вперил твой верный филин Огонь жестоких, желтых глаз", "Луч де- 
нницы гасит иглы звезд". К разным семантическим полям принад- 
лежат именная и глагольная метафора: "И белые струи кудрей 
затанцевали на щеках у ребенка" (В), "прострельнула струя ды- 
мовая" (М), "Опять золотое вино на склоне небес потухает", гла- 
гольная метафора и ее распространитель: "Безмирноогненный закат 
зажег парчу и морозные узоры окон миллионами рубинов" (В), гла- 
гольная метафора и сопровождающее ее сравнение: "ты, метель бе- 
лопенная. В глубь лазури дымишь ты белым, шипучим снежным 
вином" (КМ). 

Контекстное окружение метафоры двойственно. Оно совмещает 
в себе слова, согласованные с прямым обозначением предмета речи, 
и слова, согласованные с его метафорическим соответствием: 
"Вспыхивал печной рот раскаленным оскалом; или — жевал он зо- 
лу..." (КЛ). В результате двойственности контекстных связей цен- 
трального тропа возникает эффект остранения или комический 
эффект: "На козлах сидел потный кучер с величавым лицом, чер- 
ными усами и нависшими бровями. Это был как бы второй Ницше. 
Из магазина выскочила толстая свинья с пятачковым носом и в 
изящном пальто. Она хрюкнула, увидев хорошенькую даму, и ле- 
ниво вскочила в экипаж. Ницше тронул поводья, и свинья, везомая 
рысаками, отирала пот, выступивший на лбу" (ВС). 
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XXX 

В связи с тем, что роль тропов увеличивается, текст характери- 
зуют разнотипные соотношения между словами в прямом значении 
и метафорами. В ряд перечислений наряду со словами в прямом 
значении включаются именные метафоры: "танцуют куски перла- 
мутров и над ними стрекозы", "... нашла исход, как весь день ду- 
шившему ее беспокойству, так и буре, поднятой в ней еропегин- 
скими словами", "вот даже издали он увидел глаз фонаря, другой, 
и огни* но все это было тускло и будто под траурным крепом" (СГ), 
"там, сквозь серость и гнилость уже что-то шептал ядовитый ок- 
тябрь, ударяя о стекла слезами и ветром" (П), "... воздушно рои- 
лись мелодии "Парсиваля" из легкостей воздуха, из опрокинутой 
чаши такого далекого неба.." (О), "соболь мощных бровей, грива 
иссиня-черных волос с двумя вычерченными серебристыми прядя- 
ми, точно с рогами, лежащими справа и слева искусным прочесом 
над лбом, соболиные баки с атласно введенным пятном подбород- 
ка, — все дрогнуло" (М). В "Петербурге" однородные члены, вклю- 
чающие метафору, существуют на фоне длинной цепи 
варьирующихся тропов: "Где железная воля, где каменность взо- 
ра...!". В стихах ряды перечислений имеют аналогичный характер: 
"И ей опять видны, слышны: Кровавый саван, полумаска, Роп- 
пганья страстные струны", "Мы смотрим на одни вершины, Мы 
смотрим на один закат, На неба голубые степи", "В полуослепшем 
взоре Воспоминаний дым, Гардемарин и море, И невозвратный 
Крым". Ряд включает в себя слово в прямом значении и метафоры 
разных типов: "Им отдал все, что я принес: Души расколотой со- 
мненья, Кристаллы дум, алмазы слез, И жар любви, и песнопенья, 
И утро жизненного дня", "Не лепет лоз, не плеск воды печальный 
И не звезды изыскренный алмаз". Так же и глагольные метафоры 
объединяются с глаголами в прямом значении: "Грозный, солнеч- 
ный луч ударил в оконную раму и озарил своим алым блеском су- 
хое, безумное лицо" (ВС), "На берегу озера осенний ветер крутил 
сухими листьями. Устраивал танцы золота" (В), "Черные стрижи 
над крестом день, утро, вечер в волне воздушной купаются, юлят, 
шныряют здесь и там, взвиваются, падают, режут небо: и ре- 
жут* жгут они воздух, навек выжигая душу неутомным желаньем, 
и только к ночи угомонятся" (СГ), "черные фигурки выливались из 
магазинов, дворов, парикмахерских, перекрестных проспектов: и в 
магазины, дворы, боковые проспекты черные фигурки убегали 
спешно обратно; голосили, ревели, топтались", "Розовокрасный 
дворец выступал своим вверх протянутым верхом из гудящей гущи 
узловатых, совершенно безлистных суков; суки протянулись там 
к небу глухими порывами и, качаясь ловили бегущие хлопья тума- 
нов; каркая, вверх стрельнула ворона; взлетела, прокачалась над 
хлопьями и обратно низринулась" (П). По этому же принципу объ- 
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вдиняются однородные сказуемые в стихах: "Согбенный викинг 
0стал над скатами, Над темным бором, Горел сияющими латами 
И спорил с Тором"» "Не внемлет упорной мольбе, Горит весь ог- 
дем неприязни", "Золотея, эфир просветится И в восторге сго- 
рит", "Гремит и плачет колесо", "Искусает едкий щелок, Смоет 
кровь и пыль", "Отблеск зарницы лилово-пурпурной / вспыхнет на 
небе и грустно заснет", "Песок колючий и сухой Взвивается вол- 
ной и стонет", В перечислительный ряд включено три разнотип- 
ных сказуемых: "Яркие стяги свиваются, плещутся, пляшут". 
Глагольная метафора распространяется именной: "Подул зефир, 
надулся парус, помчался челн и за собой/ рассыпал огненный стек- 
лярус", "Но подошла, но обожгла Лобзаньем пламенно-текучим". 

Для Белого характерны сочетания прилагательного в прямом 
значении и метафорического эпитета в рамках однородных членов: 
"На горизонте стояла длинная, узкая, янтарная тучка", "голубая 
атласная ночь", "вечер был багряный, порфирородный" (ВС), "К 
сердцу из глубины подступало бархатно-мягкое, пьяное, грустное, 
тихое, ясное счастье" (В), "Красные, синие, серые, душные, гроз- 
ные, ветреные над Лиховым совершаются дни", "Из-под ресниц све- 
тят светы ее далеких глаз, не то серых, не то зеленых, подчас 
бархатных, подчас синих" (СП, "свеже-выбритый, мраморный, 
богоподобный свой лик", "Многоглазые, высокие фонари, терзае- 
мые ветрами, трепетали странными светами...", "бледнорозовый, 
бледноковровый косяк" (П), "был какой-то весь томистый, чуткий 
и нервный, тончея лицом бледноватым, фарфоровым", "очарова- 
тельный, сребророгий и лживый", "ему стал аплодировать с делан- 
ным хохотом, — звонким, густым, сахаристым, рассыпчатым, 
злым, "уши же — врозь: хрящеватые, нетопыриные" (М). 

Прилагательное в прямом значении сочетается с метафориче- 
скими эпитетами разных типов и в стихах: "Туда грозит моя рука, 
Сухая, мертвая... паучья , "в вечерний, тоскующий час", "души- 
стым, янтарным вином", "в весеннем, мертвенном тумане", "В ли- 
ловых, в ласковых сиренях", "ласковый, розовоматовый вечер", 
"месяц серебряный, юный 4 , "Крылатый, легкий челн", "тенью бар- 
хатной и черной", "суровый, свинцовый наш край", "над далью нив 
вознесся златосветный янтарный луч" , "Старик лихой, старик пур- 
говый". 

Однородные члены представляют собой метафоры, основанные 
на разных смысловых признаках: "пылит и плачется: расплачется 
пурга", "Ручек матовый мрамор муаром Задымишь, запылишь 4 , 
Но мгла легла суровая, свинцовая — легла", "средь медвяных, 
средь медовых, средь шелковых трав", "в алмазах, в огне, в янтаре 
Кресты колоколен", "В поток быстротекущей жизни, В житейский 
грозовой туман" (стихи), "Кусты, окаймленные кружевом и лепе- 
Шом листьев" (СП. Два разноплоскостных эпитета сочетаются в 
свою очередь с метафорой: "Коралловый, кровавый рог". 
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По-разному выражаются члены предложения, входящие в одно, 
типные сочетания, например, определения при разных или при по- 
вторяющихся существительных: "У нее были коралловые губы и 
синие, синие глаза, глаза сказки" (ВС), "заломленные руки сталь- 
ная ломает рука" (СП. 

Словом в прямом значении и метафорой передаются однотипные 
предметы речи, в частности, обозначения разных персонажей: "Уже 
кентавр с женой были в концерте" (ВС), "Из-под меха, сваливше- 
гося на лакея, вылезла мертвая серая вешалка и прошла в ресторан 
(КМ). По-разному обозначены разные части одного целого: "Пла- 
мень уст — багряных маков — Оттеняет бледность щек'\ 

По-разному передаются и однотипные члены разных частей 
сложного предложения и разных предложений. Метафорой и сло- 
вом в прямом значении выражены подлежащие сменяющих друг 
друга предложений или подлежащие разных частей сложного пред- 
ложения. Сказуемые при этом также ведут себя по-разному. В ре- 
зультате разного распределения слов в прямом значении и метафор 
возникает несколько типов их соотношения. 

Подлежащее одной из частей сложного предложения выражено 
метафорой, остальные главные члены — словами в прямом значе- 
нии: "Он допивал вторую чашку чаю, а уж на синее небо выпали 
бриллианты звезд" (СС) , "И такие же точно там возвышались до- 
ма, и такие же серые проходили там токи людские, и такой же сто- 
ял там зелено-желтый туман" (П). 

Оба главных члена в одной из частей сложного предложения вы- 
ражены метафорами: "Орлов замолчал, но заговорили две серые 
бездны, сидевшие в глубоких глазницах", "Закат кончился, Рубины 
погасли" (В), "Мы оставили Николая Аполлоновича у магазинной 
витрины; но мы его бросили; меж сенаторским сыном и нами зака- 
пали частые капельки; набежала сеточка накрапывающего дождя\ 
"Пять уже лет Аполлон Аполлонович ежедневно видит отсюда в 
камне изваянную улыбку; времени зуб изгрызает ее", "Разорва- 
лось крыло облаков; дождь кончился: мокрота иссякала" (П), "Ого- 
нечки небесных свечей Снова борются с горестным мраком. И 
ручей Чуть сверкает серебряным знаком" (ЗЛ). 

В одной части сложного предложения оба главных члена выра- 
жены метафорой, в другой части — метафорой выражено сказуе- 
мое: "Когда вылетела из кустов, золотые, воздушно грызущие 
звери утонули пятнами в океане блеска и трепета" (КМ), "а вокруг 
ветра вдали свистели волынки и древесные разбивались тимпаны, 
а столетний с бугра дуб, как пророк, лесному народу протягивал 
руки" (СП. Метафоры и слова в прямом значении располагаются 
перекрестно: в одной из частей сложного предложения подлежащее 
выражено словом в прямом значении, сказуемое — метафорой, в 
другой части сложного предложения подлежащее выражено мета' 
форой, сказуемое — словом в прямом значении: "Серопепельные 
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^учи плыли с далекого запада, а над ними торчало перистоогненное 
крыло невидимого фламинго" (В), ср. "И бурлила Нева. / И кри- 
чала отчаянно там свистком запоздалого пароходика, от которого 
виделся лишь убегающий глаз красного фонаря", "Повернулся глаз 
деяка; заморгал огонечек: "раз-два-три" — и потух" (П). Кроме то- 
іо, оба подлежащих могут быть выражены метафорами, оба сказу- 
емых — словами в прямом значении. Одно из подлежащих 
рыражено метафорой-сравнением, другое — метафорой-загадкой: 
"Серая пелена туч закрыла огненный косяк, и кругом закружились 
холодные, белые мухи*' (В). 

По-разному передаются и разные члены предложения. На фоне 
слова в прямом значении используется метафора-сравнение: "На 
востоке таяла одинокая розовая облачная башня" (СО, "Пусть в 
окнах шмели искряные Проносятся в красных роях...", "Пусть ог- 
ненным золотом дышит В поля паровозная печь", "В пространст- 
во бежит-убегает Далекая лента шоссе", "Кровавую ленту зари II 
встречал пробудившийся петел \ "Над бархатами свежих борозд 
Да всходит свежесть зеленей" (стихи). 

Распространенный тип соотношений прямого и непрямого слов 
в предложении — сочетание существительного в прямом значении 
и метафоры-загадки. В зависимости от расположения разнотипных 
слов можно выделить построения двух типов: слово в прямом зна- 
чении предваряет метафору-загадку: "На черном небосклоне вста- 
вал одинокий, кровавый серп" (СО, "У самого края горизонта был 
развернут кусок желтого, китайского шелку" (ВС), ср. "стеклянное 
небо, превысясь, ушло в безнебесие; снизу ярчела полоска: китай- 
ского шелка" (КК). Этот тип соотношения слов в прямом значении 
и метафор характерен и для стихов: "У склона воздушных небес II 
протянута шкура гепарда", "В бассейны ленты серебра Бросали 
мраморные морды", "Все небо в рубинах", "Травы одеты перлами". 
Слово в прямом значении идет вслед за метафорой-загадкой: "Би- 
рюза, бирюза I заливает окрестность", "Черный бархат истыкан 
так щедро бесконечностью огненных звезд 1 , "Опять золотое вино II 
На склоне небес потухает". Оба типа соотношений слов в прямом 
значении и метафор сочетаются в небольшом фрагменте текста: 
Тонкая» изогнутая полоска серебра уже стояла над озером. Растя- 
нутые облачка засверкали, как знакомые серебряные нити, на фоне 
сине-черного бархата. Весельные всплески струили серебро" (В). 

Распространены, в особенности в стихах, такие построения, в 
которых целое передается словом в прямом значении, часть, при- 
надлежность, какое-то проявление — метафорой: "Кверху и книзу 
°т луны тянулся воздушнозолотистый перст" (В), "Колокольчики 
Раскрывали лиловые зевы" (П), "За фонарем фонарь Над мертвым 
переулком Колеблет свой янтарь", "Весною — красные закаты 
Пылали в красное окно, На кружевные занавески Лия литые ян~ 
ЪаріГу "А лампа бросит в занавески Свои литые янтари ', "Кост- 
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ров каленые столбы Взовьются в кубовые сини Из-за редеющей 
толпы; Стрекозы, рдеющие в иней, Метаясь, гаснут всем, чтх> 
есть", "Табачная гарь II дымносиние стелет волокна", "И вижу: зе- 
леной иглою Пространство сечет семафор" (стихи). 

В предложении сочетаются две метафоры-загадки, часть кото- 
рых представляет собой традиционные поэтические формулы: "Над 
головой снеговый серп Повис, грустя, в пустыне синей", "Одна гля- 
жу, как вешний серп Летит, блестит в пустыне синей", "Чуть про- 
знавший белый серп Летит лазурною пустыней", "Пронизал 
голубую эмаль II Огневеющий пурпур снопами". Метафора-сраз- 
нение сочетается с метафорой-загадкой: "На башнях дальних об- 
лаков II ложились мягко аметисты", ср. в прозе: "Кружевные 
крылья лунной птицы изорвали мечи набежавших тучек" (КМ). 

Метафору-загадку на фоне слов в прямом значении осложняет 
метафорический эпитет: "Ей под ноги луна Атласную лилею Бро- 
сает из окна", "Пусть за стеною, в дымке блеклой, Сухой, сухой, 
сухой мороз, — Слетит веселый рой на стекла Алмазных, блещу- 
щих стрекоз", "На каланче в туманной мгле Взвивается звезда ру- 
бинная", "Вот яростно с крыши железной / рукав серебристый 
взметнулся". Метафора-загадка сочетается с двумя метафорически- 
ми эпитетами: "Там вечером, — И нем, и строг — Вставал над кры- 
шами пустыми Коралловый, кровавый рог В лазуревом, но душном 
дыме". 

Разные манеры изображения могут сочетаться в строфе, органи- 
зуя замкнутые отрезки текста, противопоставленные друг другу: 
"Пожирают их болезни, Иссушает глаз... Промерцает в синей без- 
дне — Продрожит — алмаз, Да заря багровым краем Над бугром 
стоит". В некоторых стихотворениях чередуется изображение чело- 
века и изображение внешнего мира. Соответственно часть строфы 
выдержана в прямом ключе, часть в метафорическом: "Сквозь 
пыльные, желтые клубы Бегу, распустивши свой зонт. И дымом 
фабричные трубы Плюют в огневой горизонт", "Пронзительный 
хохот пролетки На мерзлой гремит мостовой. Прижался к желез- 
ной решетке — Прижался: поник головой", "Пусть в колючих, би- 
чующих прутьях Изодрались одежды мои. Почивают на жалких 
лоскутьях Поцелуи холодной зари". Аналогичные колебания харак- 
терны и для прозы. 

XXX 

Для текстов Белого характерно удвоение обозначений опреде- 
ленных реалий. Прямое обозначение предмета сменяется метафо- 
рическим обозначением этого же предмета: "Низкое, волнистое 
облако понависло над морем, закрывая лунный серп — Огромный, 
белый горб повис между небом и землею, и лунный серп, разорвав 
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сГ о в одном месте, посылал на старика свои мягкие лучи" (В), 
"Взошла луна. Кто-то, знакомый, протянул сияющий одуванчик' 4 
(КМ). Удваиваются обозначения одного предмета речи и в стихах 
^.Белого: "садится солнце красно-золотое" — "огромный шар, скло- 
нясь, горит над нивой // багрянцем роз", "Все тот же раскинулся 
свод над нами лазурно-безмирный" — "Опять золотое вино //на 
склоне небес потухает", "Пронизал голубую эмаль II огневеющий 
пурпУР снопами" — "В чистом небе так ясно, так ясно". Между пря- 
' иым и метафорическим обозначением сохраняется связь, если су- 
ществительному в прямом значении соответствует прилагательное 
метафоР ического обозначения: "Сплетая из листьев желтокрасные 
россыпи слов" — "в волне листвяноіГ (П). 

Слово в прямом значении сопровождает метафорическая периф- 
раза: "По сорным косогорам Течет ручей, — Замерзнувшая 
ртуть...", "Струились завитки кудрей — вина каскады пеннозоло- 
тые", "в руках держал венок алых роз, — венок кровавых огней. Он 
тихо поцеловал белобледного ребенка, возложив на него эти кро- 
вавые огни" (В). Использование метафорических перифраз и пре- 
дикативных метафор характерно для "Кубка метелей": "Губы — 
доли багряного персика — змеились тигровой улыбкой, — чуть- 
чуть страшной, "Речами о любви, томно желтыми бабочками, тре- 
петавшими вокруг уст, — еще издали забрасывал первого 
встречного мистик-анархисг увлеченно, быстро, яро", "и лицо — 
жемчужина, и длинные пряди волос, — море желтеньких лютиков, 
— точно гасли в наплывающем веере". Некоторые фрагменты тек- 
ста содержат обращения, которые сопровождаются метафорической 
перифразой: "Ты, метель, улей белых пчел, "Ты, облако, сквозной 
клубок пушинок 4 и т.п. Метафорическая перифраза присоединяется 
не только к прямому обозначению, но и к метафоре: "Пропенились 
снежные листья — бледные цветики пуха", "Качались метельные 
сквозные лилии — кадильницы холода*. 

Определенную реалию характеризуют два или несколько тро- 
пов. Сложный троп образуют две перифразы: "День — жемчуг ма- 
товый — слеза — Течет с восхода до заката", два сравнения, 
которые характеризуют предмет речи с разных точек зрения: "об- 
лака, как рубины прошли, / как тяжелые, красные льдины" (ЗЛ), 
"рассудок, свинорылый комик <...> прячет голову, как страус, От- 
скочит в сторону, как пес" (Пев), "Замерцал в волосах, блеснул, 
как утро, розовый бриллиант и, как день, матовая жемчужина сле- 
зою качнулась" (КМ). 

Некоторые предметы речи имеют два метафорических соответ- 
ствия: "Такие синие у нее были глаза — до глубины, до темноты, 
До сладкой головной боли: будто и не видно у ней в глазницах белых 
белков: два аграмадных влажных сафира медленно с по- 
волокой катятся там в глубине — будто там — окиан- море- 
синее расходилось из-за ее рябого лица, нет предела его, оки- 
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ан-моря-синего, гульливым волнам: все лицо заливали глаза, обли- 
ваясь темными под глазами кругами — такие-то были глаза", "там 
отыскав, на него изрыгает столяр слова-пламена: выпорхнет слово, 
плюхнется о пол, световым петушком обернется, крылиями забьет: 
"кикерикии" — и снопами кровавых искр выпорхнет из окна" (СГ), 
"Ярко мигали везде васильки-мотылечки угарного газа" (КК). При 
обозначении определенной реалии сочетается два традиционных 
образа: бирюзовая эмаль (ВС), небо — бледнобирюзовый океан 
(СП, стеклянеющая бирюза Ш), традиционный и нетрадицион- 
ный образы: бирюзовая порфира неба (КМ). Объединения разно- 
типных тропов имеют и более сложный характер: "Рябая баба, 
ястребу с очами безбровыми, не нежным до дна души она восходила 
цветком, и не вовсе грозой, или зорькой, или медвяной муравкой, 
а тучей, бурей, тигрой, оборотнем в миг вошла в его душу и звала" 
(СП, "Тетя Дотя — минорная гамма; или — строй торчащих чех- 
лов; и кресло в чехле — называю "Егоровной" я... Тетя 
Дотя — как гамма, как тиканье, как падение капелек в рукомой- 
нике, как за окнами строй солдат без офицера и знамени; 
ее назвал "дурной бесконечностью" знаменитейший 
Гегель" <КЛК 

Предела концентрация тропов достигает в "Кубке метелей". Для 
этого произведения характерно "обнажение приема": некоторые 
приемы разрабатываются столь последовательно, что выглядят на- 
рочито. Достаточно сравнить сквозные характеристики персонажей 
во Второй и Четвертой симфонии. У героини Второй симфонии — 
сказки — рыжие волосы. Определение это иногда повторяется, 
иногда заменяется другам: красноватые волосы. Эти определения 
развивают метафоры: "рыжие волосы горели в закатном блеске", 
глагольную метафору развивают именные метафоры: "огонь ее во- 
лос % \ "пушистое золото волос". В Четвертой симфонии эта же ре- 
алия и этот же признак — источник длинного ряда соотнесенных 
тропов. Образные соответствия слова волосы то используются са- 
мостоятельно, то входят в состав сложных тропов. Тропы образуют 
ряд обозначений, основанных на разных смысловых признаках: ог- 
невые кудри — рыжий пламень кос, завитые огни головки, медовое 
золото волос, пряди волос просочились мимо медовым пламенем", 
"волос зарево, золото", желтая заря волос, жалобные волны за- 
катных упавших кос, золотые шелка волос, шелковый огонь разго- 
ревшихся волос 9 шелковые ткани кудрей, золотое облачко волос, 
солнечный шелк волос . 

В "Кубке метелей" некоторые слова окружает веер тропов, ко- 
торые актуализируют их разные смысловые признаки. Один и тот 
же предмет отражен во множестве, "предмет оплетается тканью пе- 
ресечений" (МГ, 269): снег — цветы, букеты цветов, ландыши, 
одуванчики, лилии, миндалн, листья; моль, шмели, мошки; рой пу- 
шинок, пыль, бархат, муары, атлас, парча, шелка снежинок, кру~ 
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хева, знамена, саван, омофор, фата, хитон, рукав, клубок парче- 
аьіх ниток, паруса, дым, пена, серебро, бриллианты, хрустали, ви- 
но, шампанское, звезды, иглы, слезы; корабли; метельные деньги, 
м етельные рубли, страницы книг. Вьюга, метель, снежные столбы 
вызывают ассоциации с людьми: мертвецом, шутом, кутилой и пья- 

I «идей, разбрасывающим метельные деньги, стариками, мстителя- 
ми, диаконом, иереем, белой игуменьей, всадником: "Над крышей 
в здмбился воздушный конь ... На нем сидел метельный всадник". 
Метель изображается как богослужение. Слова диакон, иерей, игу- 
менья — центры развернутых метафорических картин: "Качались 
метельные, сквозные лилии — кадильницы холода. Ревом, ревом 

!/ фимиам свой в небо метали диаконы ледяные", "На перламутровом 
диком коне пролетел иерей — перламутровый иерей, вьюжный 
иерей, странный. В ледистой, холодом затканной митре, священ- 
нослужитель морозов на руках выше, выше своих вознес сладкую, 
сладкую лютню", "Ревом, ревом орари в вышину мечите, диаконы 
вихреслужения", "Вот поднималась метель, как воздушная белая 
игуменья, изогнулась атласным станом под окном, а хладные ее 
пальцы в стрекотанье ледяных четок плеснули серебряной волной 
муаровой мантии, точно засвиставшими в небо крыльями...". Об- 
разную параллель метель — богослужение осложняет другая: ме- 
тель — битва: "бешеный иерей над домами занес свой карающий 
меч", "Над домами вихряной иерей конем вздыбился, конем взды- 
бился... Его руки копьем то замахивались, то потрясали копьем, и 
копье, ледяное копье стучало по крышам", "И несся лес копий всад- 
ников старинных, вечно метельных, мстителей все тех же". Вой ме- 
тели наряду с более обычной ассоциацией "песни вьюги", "хохот 
метелей" вызывает представление об игре на музыкальных инст- 
рументах: лютне, трубах, рогах (см. "Снежную маску" Блока), от- 
сюда и образы струн, Смычка: "Взвизгнул рукав на телеграфных 
проводах, как гибкий смычок на железных струнах". 

Разные образные соответствия определенной реалии сочетаются 
Друг с другом, так что образуются сгустки из трех, четырех, пяти 
разнотипных образов, сосредоточенные в небольшом фрагменте 
текста: "И снег рассыпался горстями бриллиантов. Сотнями брыз- 
нувших мошек, танцуя, метался, ложился у ног", "Лапа метели то 
гладила их, то иглами, звездами, снежными перлами дико царапа- 
ла", "Вьюга распылилась дымом бледных снегов — зацвела горстью 
спелых цветов, белолилейных — подвенечной фатой кружевной из 
звезд, звезд", "Прыгнула вьюга: стала разматывать клубки — суг- 
робы: и парчевые нити зазмеились в окна серебром. Рассвистались 
ио воздуху лилии, снеговые трубы, полные трубом, и рвались зыч- 
ными лохмотьями", "Пропенились снежные листья — бледные цве- 
тики пуха". Прямое обозначение реалии стоит в одном ряду с ее 
Метафорическими соответствиями: "... снега, пелены, парчи броса- 
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лись на окна", он "стоял, весь в цветах, весь в снегах, в хруеталях 
и смеялся у окон'*. 

Множественности образов способствует то, что в качестве опор- 
ного слова тропа используется то родовое, то видовое обозначение. 
Как опорные слова тропов используются всевозможные группы 
слов, в состав которых входят и родовые и видовые обозначения. В 
Четвертой симфонии это такие слова, как зверь — лев, леопард, ге- 
пард, конь; птица — лебедь, ласточка, стриж, фазан; насеко- 
мое — пчела, оса, шмель, моль, стрекоза, жужелица; ткань — 
бархат, атлас, муар, парна, кружево, порфира, мантия; цве- 
ток — лилия, ландыш, одуванчик, миндаль; камень — бриллиант, 
алмаз, хрусталь, бирюза, изумруд, рубин, яхонт, топаз, берилл; 
деньги — рубли, червонцы; вино — шампанское; пляска — кек-уок. 
Особенность каждого из опорных слов в том, что оно включается в 
несколько тропов, соответствующих разнотипным реалиям. В клас- 
сической литературе повтор опорного слова тропа связывает огра- 
ниченный круг реалий. Длинные ряды перекликающихся тропов 
возникают при опорных словах зверь, птица и соответствующих 
видовых обозначениях. В "Кубке метелей" таких реалий неизмери- 
мо больше. Распределение родовых и видовых обозначений для раз- 
ных групп слов не совпадает. Слова зверь, птица, ткань входят в 
несколько разнотипных тропов: "Фонарь, как вздыбившийся 
зверь* * "столб метельный, как белый зверь. Опорное слово лебедь 
имеет разные точки приложения. Лебедь это и один из персонажей, 
и героиня, и метель, вьюга, снег, облако, дым, кресло, зеркальце, 
бумажный кораблик, фонтан. В то же время другие видовые обоз- 
начения имеют ограниченную сферу употребления и прикреплены 
к одному предмету речи: петух — один из персонажей, фазан — 
солнце. К одному предмету речи относятся и родовые и видовые 
тропы: героиня симфонии — голубая птица, касатка, стриж. Та- 
кие родовые обозначения, как цветок, камень, насекомое входят в 
меньшее число сочетаний, нежели видовые обозначения. Родовое и 
видовое обозначения иногда непосредственно примыкают друг к 
друіу: "Любовь их, как цветок, Горела розами в закатном фимиа- 
ме" (ЗЛ), "Как сквозная ты птица, как лебедь, взлетела" (КМ), 
"кипарисовой, деревянной рукою откроет он деревянные двери сто- 
ловой" (КЛ), иногда сменяют друг друга в более развернутых от- 
резках текста: "У его ног плясала яркая сеть солнца, как большой 
золотой леопард. Воздушный леопард кидался лапами на грудь вен- 
чанному гению, но он не повертывал головы к золотому зверю, за- 
мурлыкавшему ветром", ср.: "Золотые, воздушные звери кидались 
на них, несясь обратно. Точно на зелень бросили дикую, ветром 
стенавшую стаю, и вот гепарды терзали их цепкими лапами", "воз- 
душные звери улетели в окно" — "воздушный конь" (КМ). 

Обычно же родовое и видовое обозначение оторваны друг от дру- 
га, варьируя единый образ в соотнесенных по смыслу фрагментах 
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«текста: "снег ее обласкал, прыснув в ноги горстями цветных камень- 
^ "горсти бриллиантов и зацветали и отгорали" (КМ), "Стаи 
деслей слетали от центра сознанья, будто стаи оголтелых, бурей 
спугнутых птиц — "... совершенно праздные мысли, что как стаи 
дестрелом спугнутых оголтелых ворон снимаются с суковатого де- 
рева и начинают кружиться", "деревянный кулак" — "кипарисный 
кулак" (П), "... фиалковой синью и ширью, чтоб малым алмазиком 
звездочка прокатилась туда бы...", "катится звездочка малым алма- 
зиком' — "самоцветная звездочка" (КЛ), "девочка..- с кругами ог- 
ромными вкруг — не двух глаз: бриллиантов, стреляющих молньей; 
нль — нет... показалось бы, что соблеснулися звезды — в Плеяды , 
"Вдруг она померцала глазами: казалось, — в глазах соблеснулось 
созвездие" (М). В небольшом тексте реалию окружают однотипные 
тропы: "Снеговая блистает роса: Налила серебра на луга; Жемчу- 
гами дрожат берега; В светлоглазых алмазах роса". 

В следующем фрагменте из "Серебряного голубя" объединены 
два разных тропеических соответствия одной реалии: огонь — оса, 
змея, которые связывает метафора жало, одновременно два одно- 
типных обозначения: осы, шершни связывают смежные реалии: ... 
в небе стояла черно-багровая мгла, а в ней трещало, шарахалось, 
прыгало светлое пламя, туда и сюда змеилось и сверкало многим 
множеством искр; будто мириады красных и золотых ос, спрятан- 
ных в улье, вылетели теперь в ночи мглу, чтобы жалить людей, 
покрывать их смертными красного жала укусами — и роились, сви- 
вались, светились золотые злые осы, вылетая из улья; и подпрыги- 
вали в ночь головешки, как кровавые шершни; ясные раску- 
ривались там змеи и быстро-быстро они выползали из-под углов, 
протягивали свои шеи, шипели, и тянулись к соседним избенкам, 
освещая теперь целебеевский луг...". 

Родовой и видовой образы используются в разных произведени- 
ях: "И сердце — обезумевшая птица — В немой мольбе", "серд^ 
це — дикий вырванный стриж", "Ты, сердце, — неумолчный 
стриж — Кого зовешь, о чем визжишь?", "Сердце, ты — птенчик"* 
В разных произведениях с одним и тем же предметом речи сочета- 
ются разные видовые обозначения. Например, обозначения камней: 
слезы: "Слезы его, как жемчуг, катились по бледным щекам" (ВС), 
"Как сорванная цепь жемчужин, льются слезы" (ЗЛ), "Вот увлаж- 
нились очи сквозным жемчугом" (КМ), "По беломраморным щекам 
Струились крупные бериллы", "Бериллы и жемчуг, И слезы зажгли 
ей ланиты", "Сладостные очи Из мглы слезами, Перлами горят , 
"Ждет его друг далекий С глубиной голубою глаз, Из которой бе- 
жит на щеки Сквозной Слезой Алмаз" (стихи) — "алмазики пере- 
катились в платочек" (КК), роса: "Роса — хрустальная" , "в сырой 
росе, как в серебре", "травы одеты перлами", "и сеет перлы хладная 
роса" — "перловая роса", "Во слезах — Во серебряных росах", С 
Пионов капелек росы Пью жадно диаманты", небо: "Небо было 
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блещю-хризолитовое" (ВС), "неба бирюза" Щ), "Качнется в небе 
бирюзовом" (ПС), "... по поднебесью бледносиние шпаты какого- 
то лунного цвета уложены; — то — амианты" (КК) — "под ами- 
антовым небом", "А небо — камень амиант — Бросает первый 
бриллиант" (ПС), закат: "закатный красный янтарь", "На западе 
горит // смарагд бледнозеленый", "Закат, как индийский топаз и 
как желтый пылающий яхонт разъялся" (М), звезда — алмаз, 
бриллианты звезд (ВС), лазулиты. 

Длинный ряд видовых обозначений камней и примыкающих к 
ним реалий используется для характеристики глаз: "Бирюзовых 
глаз, несытых, Бирюзовый всплеск", "Под очками сверкнут два би- 
рюзника: папины глазки" (КК), "Глаза зеленью горели, как хризо- 
лит 4 * (КМ), "блеснула на него и Катя изумрудным испуганным 
укоризненным взором", "из-под ресниц ревниво бабушку жалит 
злой изумруд 4 (СП, "совсем изумрудится глазками" (КК), "алмазы 
глаз", "А уж мамины глазки становятся явно алмазными глазка- 
ми..."(КЛ), "алмазноглазый Спас" (ПС), "Как черный брилли- 
ант, — глаза" (ВС), "бриллианты взгляда" (стихи), "в глазки: в 
агаты" — "агатовый взгляд" (КЛ), "глазкн-агатики" ("Маски"), 
"Выблеснул темнозеленый агат из ресниц на него" (М), "И глаз в 
блеск порочных, агатовых глаз, расширяющихся в изумруды не- 
винные, глаз просинел" ("Маски"), "глаза его, ставшие 

черными яшмами" у "глаза... как ясные яхонты" (М), "топазом 
прорезался... глазище", "Бесцветные стальные глаза" ("Маски"), 
"Глаза ее, как драгоценные камни лампады, сияли". В "Петербурге" 
используется и родовое обозначение камень, 

В разных произведениях образные соответствия определенной 
реалии не совпадают: глаза — темносиние очи, "очи — голубые ми- 
ры, ярко-синие дали очертили томные ресницы", "бирюзовым ви- 
ном своих вспыхнувших глаз запьянила", "проплывали очей ее 
синие волны", "взоры... бархатом жутким, синим в ночь впива- 
лись", "очи — томные токи лазури — точно острые синие гвозди", 
"они касались друг друга бархатом глаз и будто ушли в знакомый, 
иссиня-синий колодец", "очей его молньш ярые, синие властно свер- 
кали", "из-под чашечки ресниц... метнула синие цветики", "нестер- 
пимо синие лоскутки лазури — точно миры, опушенные черными 
ресницами" (КМ). В романе "Крещеный китаец" глаза сопровожда- 
ет иной круг образных соответствий: "И глазки — две ласки: про- 
глядные, как абажурики: снимешь их — два огонька...", "(глаза) 
распалятся, и бегают, синие, как огонечки угарного газа; тяжелым 
угаром больна голова; обжигают угарные глазки придирчиво все, 
что ни будет пред ними", "взглядом сверкнув, как огнивом, из су- 
мерек", мыши: "Не принятый маминым взглядом, мой взгляд по- 
бежит, как мышонок, от маминых глазок...", "Глазки кажутся 
малыми жуликоватыми мышками", "его глазки, мышата, метнут- 
ся на мамочку; глазки у мамы, что родинка: смотрят — не видят!", 
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"глазки, как стрелы: пошлются они в собеседника, ткнутся булав- 
ками: кажутся карими; или — забегают, вертятся, точно колесики; 
кажутся серыми; но, запыхавшись, споткнутся о новую мысль, 
улыбнутся, синея и обливая таким превосходным добром, как про- 
светное небо за тучами", "у мамы глаза — колесом", "глазки — ле- 
дяные омутни щ \ "Под очками сверкнут два бирюзника — папины 
глазки...", "скифские" глазки, совсем бисеринки", "она — пусто- 
* глазая; карие глазки для виду; как две посторонних наклейки они", 
"поморгает на мамочку суриком переполненных глазок (от крови)". 

XXX 

Вокруг некоторых предметов речи в произведениях Белого груп- 
пируется несколько образных соответствий. Для изображения вре- 
мени используются традиционные сопоставления с водой: "волны 
времени" (ВС), "И била времени волна", "у ног поток мгновений", 
"Нас не зальет волной свинцовой Поток мятущихся времен", "ве- 
ков струевой водопад* (стихи), "водопад времен" (СП, "я в свисте 
временных потоков", "Чредою тягучей / года протекали", "мерт- 
вые стремнины В ночь утопающих веков", "Время, как река, тя- 
нулось без остановки" (ВС), "над ливнем лет", "Как ливень, потоки 
дней", "звуколивные проливы лет". Эти образы развивает троп: 
"Ты, — незнакомое // Время, Обдай мне лицо // своей ПеноюѴ\ 
Традиционное представление о полете времени: "полет столетий", 
"ловлю полет таинственных годин", п Слетают бешено в стремни- 
ны, — В тьмы безглагольные край — За годом горькие годины" име- 
ет и традиционное развитие: "Лето улетело на крыльях времени", 
"Это проносилось время, улетая в прошедшее на туманных крыль- 
ях своих" (ВС). Кроме того, его обновляет указание на конкретное 

живое существо: "Неслись Времена, Как летучие мыши — 

Летучими тучами". В разных произведениях развертываются вари- 
ации стершегося тропа время идет, бежит: беги дней, скок бес- 
конечных минут, "Время плетется лениво", в "Крещеном китай- 
це" время приобретает атрибуты человека: "Семиноги недель про- 
бегают стремительно; громко скрипят половицы под тяжкой ногою: 
то время проходит все ту же дорогу: хромает часами на черную но- 
гу; и все оседает под действием времени", "хромает часами усталое 
время; оно — хромоногое!", "Бежали минуты, как девочки по ко- 
ридорчику: вечным своим пансиончиком; двигалась стрелка часов 
оттого, что бежали они". Время уподобляется человеку: "Когда она 
обернулась, время — туманный триумфатор в ореоле серебряных 
листьев — на тяжелом коне плавно ускакало за нею" (КМ), "вре- 
м » — пахарь* ("Урна"), "время — старик". В разных стихотворе- 
ниях время изображено в разных стилистических ключах — быто- 
вом: "Много ему, родненькому, лет: Волосы седые, как у тучек", и 
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высоком: "Власы в лазури — Как туч седины", "Днями сидела ц 
слушала время: за годом ударит по темени молотом год; это — вре- 
мя, кузнец, заклепает года" (М), "Вдруг повисла головкою: — Вре- 
мя, сплошной людоед, — поедом ест людей: неуютно" (М). Время 
уподобляется и другим живым существам: "... выплывало змеевое 
время — гад у кольца влекущий", "гад времени" (КМ), "Змея, по- 
лосатое время, — ползет", "Так явилась змея — бесконечное Вре- 
мя, начало свое потерявшее" (КК), "А время, испуганный заяц, — ■ 
бежало в передней", "само время, испуганный заяц, бежало, при- 
жав свои уши" (КК), "время, верблюд, став конем, будет рушить 
домовые комья" (М). Атрибуты, которые по традиции приписыва- 
лись Паркам прядущим нить жизни, Белый приписывает времени: 
"Времени прялка Вить Не устанет нить Веретена рокового", "Пусть 
за плечами нити роковые Столетий старых ткет веретено". Время 
имеет и другие метафорические соответствия: "бездна времени", 
"Ты — был: и канул в холод, В немую бездну лет", "чаша времен", 
"чаша дней", "Тот же ветер столетий плеснул, Отмелькал ожерель- 
ями дней...", "Истают быстрые Года, Как искры Золотого льда'\ 
"дымка дней", "так он замирал, осыпанный листьями, — золотыми 
пролетающими временами" (СП. 

Разнотипные образные характеристики имеют и другие предме- 
ты речи: слово, мысль, солнце, месяц. Например, слово: "Яшмы 
священного писания" (ВС), "уснащая речь магией и медом собран- 
ных слов" (СП, "злой бич жестокого слова", "мелкий бисер воскли- 
цаний", "слово разбивалось об уши его, словно каменный град 4 (П), 
"Голос Брабаго ужасен: грохотом головастых булыжников разбивал- 
ся нам громкий брабажинскнк голос; и всякие "абры", "кадабры", 
бывало, как камни, слетали из кровогубого рта; разбивали толк в 
толоки; и толокли толчею. ... А Брабаго каменно принависнет над 
креслом", "булыжники слов" (КЛ), "Только пчелки, летящие с ма- 
миных губок медочком — сластят; а порою и жалят.,.", "слова, как 
болтливые мухи, слетают с ее язычка в... тишину кабинетика жу~ 
ж ел жнем: папе под ухо; для этого дверь в кабинетик нарочно от- 
крыла она: — — так мушиная стая под ухом жужукает в 
солнце...", "мама опять растворяется словом, как рядом картонок 
своих, из которых она вынимает пернатые шляпы", "... Боборыкнн, 
пустив пароходиком слово — вперед, и оставивши лодочкой мысль 

— позади...", "... он приставился к слову, которое подавал осторож- 
но, как очень пахучее блюдо из яшмовых ягод, стараяся не разро- 
нять" (КК), в стихах: "Из-за скал, как клекот злого, Горного орла, 

— Бьет магическое слово В сердце, как стрела", "Как пляшущие 
жабы, — речи". 

Мысль: "Бросил перо и свои мысли, скакавшие и вертевшиеся, 
как беспокойные собачки" (ВС), "в Николае Аполлоновиче Аблеу- 
хове, будто рыба, скользнувшая на мгновение по поверхности вод, 

— прошла дикая мысль..." (П), "мысли, гложущие мыши (Пев), 
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"мысли, как мыши" (М), "И мысли легкие пускать, Как мотыльки 
до незабудкам", "Так мысли, легкие стрекозы, Летят под небом, 
^грекоча" (Пев), "мыслей наших зеленя* "Нет, не мысли, — иг- 
лы молний Возжигает в мозг врага", "... мысль, как динамит, ле- 
Т ііст Смелей, прикидчивей и прытче", "Мысль — как отточенная 
призма". 

Облако, туча: "Воздушный облак в твердь кадит, Восстав, как 
^екий синий инок", "в голубом, как бисер, рассыпаны Тучи", 
"туча — точно чубатый запорожец" (ВС), "облачные иглы", "облач- 
ные сети" (В), "тучи врезались в месяц; полетели под небом об- 
рывки ведьмовских кос" — "снова бешено понеслись облака 
клочковатые руки, понеслися туманные пряди все каких-то ведь- 
мовских кос", "нетопыриное крыло облаков", "волна облаков", "об- 
ягка-перламутринки" (П) 9 "облака-белоцѳеты" (КЛ), "облака- 
бархатаны" (КК), "облака, как рубины", "облака-амем", "туч 
атласы". 

XXX 

В образности А.Белого сосуществуют и взаимодействуют две яв- 
но выраженные тенденции — с одной стороны, развитие новых, не- 
обычных смысловых связей, не характерных для классической 
литературы (хотя и встречающихся в ней), с другой стороны, ши- 
рокое использование традиционной образности, разнообразных по- 
этических формул. 

На первом месте среди необычных сочетаний находятся синэсте- 
тические и синкретические сочетания с цветовыми прилагательны- 
ми: красное колдовство, бирюзовые сказки, белая радость, белое 
счастье, белые сны, черный холод, голубые восторги, черный гро- 
хот, пурпур дыхания, светлый рев лучей, черный свист пустот, чер- 
вонный свист, голос голубой, "Браунинг красным хохотом 
Разрывается в воздух", желтые хохоты рыси, фиолетовые рас- 
стоянья, "Черней, упорней гром в валторне". Вторая разновид- 
ность синэстетических метафор — обозначения звуков в сочетании 
с прилагательными типа теплый, холодный: "жгучий визг стри- 
жей", "студеный треск секучих хрусталей", "кружевной хладный 
рее", "холодный визг хохочущих клавишей, как визг заплясавших 
метелей, и холодный гром", ср. в стихах: "холодеющий шелест по- 
ляны", "И ветра черные мечи //прохладным свистом взрежут 
клочья", "объятый тьмой, студеной, колкою". 

Вслед за Потебней, А. Белый понимал метафору как память о 
первоначальном мифе. Это понимание сохранилось у него на всю 
*изнь. Он писал в "Мастерстве Гоголя": "Метафора — след древнего 
мышления, заключавшего: от аналогии — к гомологии; она таит пе- 
режиток мифа" (МГ, 268). Такое отношение к метафоре отразилось 
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в увлечении реализацией метафоры, в нарочито буквальном пони- 
мании фразеологии, в восстановлении внутренней формы слова ш 
стало для А.Белого одним из путей "воскрешения слова". Как час- 
тный прием реализация метафоры используется уже в "Северной 
симфонии": "Кузнец Антон работал мехами и раздувал огонь в си- 
не-белых твердынях, и небо было в объятиях антоноза огня". В "Се- 
ребряном голубе" реализуется метафора поехали андроны: Андрон 
становится персонажем романа. Андрон — персонаж одноименного 
стихотворения 1931 г.: "И древний, роковой возничий, Седой, 
всклокоченный! Андрон, Гремя телегой, порет дичи, Летучей мол- 
нией взогнен". Эта же метафора развертывается и в романе "Мос- 
ква": "в мыслях поехали всякие там на телегах, — на шинах, 
автобусах, автомобилях — Андроны, Евлампии, Яковы (или — как 
их?) те, которые едут с Андроном, когда выезжает Андрон на телеге 
своей: в голове утомленной". 

В "Котике Летаеве" и "Крещеном китайце" реализация метафо- 
ры становится одним из способов осознания и описания мира, прин- 
ципом объединения двух параллельно развивающихся фабульных 
рядов, при этом "ряд метафорический утверждается, как существу- 
ющий до реального" (Шкловский 1929» 210). Фразеологизмы и ме- 
тафоры упал в обморок, сгорает от пьянства, вылетел в трубу, 
Афросинья загрызает Петровича в "Котике Летаеве", обивать по- 
роги, в три погибели, стены имеют уши, превращает в котлету, 
турусы на колесах, вылизывать (наводить чистоту) в "Крещеном 
китайце", преломленные сквозь детское сознание ("метафоры по- 
нимаю я точно") развертываются в конкретные картины: "Валериан 
Валерианович все равно, что полено: деревянная кукла он; деревян- 
ная кукла в окне парикмахера Пашкова мне известна: она похожа 
на Блещенского; Блещенских продают саженями; и потом их сжи- 
гают; Поликсена Борисовна Блещенская покупает себе Валериан 
Валериановичей саженями; и постепенно сжигает: одного за дру- 
гим. И пока один из них к нам заходит с визитом, другой же — - 
растрещался в камине в спиралях летящего пламени и выгоняется 
метаморфозами дымов под небо: сгорает от пьянства". 

Для А.Белого метафора не только отголосок мифа, но и его ис- 
точник. "Создание словесной метафоры (символа, т.е. соединений 
двух предметов в одном) есть цель творческого процесса, но как 
только достигается эта цель средствами изобразительности и сим- 
вол создан, мы стоим на границе между поэтическим творчеством 
и творчеством мифическим; <„.> цель (метафора-символ), полу* 
чившая бытие, превращается в реальную действующую причину: 
символ становится воплощением, он оживает и действует самосто- 
ятельно: белый рог месяца становится белым рогом мифического 
существа: символ становится мифом: месяц есть теперь внешний 
образ тайно скрытого от нас небесного быка или козла, мы видим 
рог этого животного, самого же еш не видим. Всякий процесс ху- 
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дожественного творчества в этом смысле мифологичен" (С, 447). 
Опираясь на такое понимание мифа, А^Белый творит мифы, раз- 
вертывая собственные космические метафоры, Так, в "Кубке мете- 
лей" возникает образ метельного иерея. 

С мифологизацией дейсгвителъност связан антропоморфизм 
или через антропоморфизм выражаетсм мифологизаций» М.щ насе- 
лен жшшымт существами: "деревья^ охвачездше снегом, Еозіает&ли 
ликующие суки свш$ точно диаконы ночи...", "Грязная разшязтш- 
ца — шрод — раздевалась" (КМ), "черная скромница, тень, при- 
седает" <КК>, "кресла стояли во мраке; ш в креслах емдела: 
компания мраков, — ш передразнивала тут сидевших шетей; и та- 
кие же мраки взирали в оконные стекла тяжелыми взорами; мраки 

стояли под легкими шторами; мраки стояли шиалерой: не&шх 

кавалеров надев свои фраки" (ЮС), "Ночь, уронивши на дво- 
рик две черных руки и звездой переливною капнув над крышей, 
сжимала в объятиях домик, как мать колыбель, и глазами, алмазно 
и влажно сиявшими, жадно глядела из синих морозов & цветистую 
комнату" ("Маски"). 

Мифотворчество, мотивированное детским восприятием мира, 
выражается и в словообразовании; появляются обозначения разных 
существ, порожденных детским сознанием (чернодуб-бородан и 
т.п.): "прошедшею полночью было, я знаю наверное, — шествие 
злых черничей от угла до угла: по ковру, мимо стульев; „. луна на- 
падала на них световыми мечами; и толпы немых черничей упада- 
ли, как замертво, на пол; луна уплывала за тучу; они ж, — черни- 
чи — повосставпш, валили ватагой из черной норы угловой: по ков- 
ру мимо стульев; и — не было им ни конца, ж? названья!" (КК). 

Метафора-миф включается в двойные описания, в которых при- 
нимают участие и прямые обозначения: "странен и страшен тот, кто 
в этот аде не боится падающих в окно молний,,, под ударами мол- 
кий ночлега себе не найдешь? а еще, пожалуй, ослепнешь, гсак 
красная баба Маланья из тучи на тебя гюгладпѵ, и то ее т мгно- 
венье увидишь,, как попрыгивает по тучам она; т та иа мгновенье 
увидишь всю даль — красной" (СП . 

Отношешіе к метафоре как к памжта о первоначальном мифе 
объясняет пристрастие Белого к традиционные метафорам, ее кото- 
рым он возвращается на протяжении всего творчества. Для нега это 
выражение некоторых первоначальных и вевдых сущностей. Ос- 
новные реалии изображаемого мира называются и описываются 
при помощи традиционных формул: месяц — кровавый серя, рог, 
дождь — слезы, вода — зеркало, время — вода, волосы — волны, 
струи, снег — пух, слезы — жемчуг, небо — лазурная пустыня, 
пустыня синяя, небо — эмаль, бирюза, амиант, бархат, "голубе- 
ющий бархат эфира", "небо голубеет степью", "неба голубые сте- 
пи" (стихи), "бирюзовая порфира неба" (КМ), "небо — 
бледнобирюзовый океан" (СП. 

131 



Белый не только не избегает формул, но; напротив, возвраща- 
ется к ним: снеговый серп, кровавый серп, "Серп луны был и сне» 
жен» и тонок", "О ночь, молю, — Да бледный серп заблещет../^ 
"Чуть прозиявший белый серп Летит лазурною пустыней", "Да мер- 
кнет серп умерший, Висящий в облачках", "Едва серпом юнели не- 
беса", "Он Бодался — С серпом полумесяца", "коралловый, 

кровавый рог", "обломок месячного рога", "Встал Алый, кораллок 
вый Рог!", "Туда серебряные роги, Туда, о месяц, протопырь!". На 
основе стертой метафоры рог месяца, которую Белый неоднократно 
употребляет и в стихах и в прозе (коралловый, кровавый рог, зе- 
ленорогая луна, "края тихорогого месяца ясно прорезались в ветви" 
и т.п.) возникают развернутые метафоры: "Светлоногий день идет 
в ночь: чернорогая ночь забодает его", "светлорогий пастух зовет 
рогом меня; черный бык — ночь — мычит на меня" (КЛ). Этот же 
исходный образ преломляется и в стихах: "Откуда с мрачным мы- 
ком Бежал быкорогий бог. Бросив месяц, зыком Перегудевший в 
пустоты рог". 

Традиционны и образные характеристики персонажей: чело- 
век — зверь, человек — птица, человек — цветок, человек — вещь, 
часть которых повторяется. Например, параллель человек — цве- 
ток: "Среди ландышей я — зазиявший кровавый цветок", "Краса- 
вица с мушкой на щечках, Как пышная роза сидит", "Молчит, — 
зарделась, словно Весенний цвет пион", "Ты вся как ландыш, лег- 
кий, чистый". Катя в "Серебряном голубе" — белоствольная берез- 
ка. Характеристика Софьи Петровны двойственна: "бледность 
личика принимала отливы сперва розоватых яблочных лепестков, 
становилась далее розовой розой ', "она была теперь краснее пиона" 
(П). Одна и та же образная характеристика, приписанная разным 
персонажам, освещается то серьезно, то иронически. Таково тра- 
диционное сравнение девушки с розой в "Серебряном голубе" — с 
розой сравнивается принцесса Катя и служанка Палашка: "Генерал 
Чижиков не удержался: из цветов, из ветвей он напал на нее: "Го- 
занчик, гозанчик, поцелуй меня!" — и, сделав из рук рожки, г[ 
Гуди- Гуда й-Затрубинский белую пощекотал Палашкину грудь, 
полез руками за рубашку". 

Традиционный прием овеществления отвлеченного передают не 
только генитивные метафоры, о которых уже шла речь, ср. "И мама 
дрожала, боясь, что калечит меня, облекая меня в выходной сюр- 
тучок из науки" (КК), но и глагольные метафоры. Отвлеченные су- 
ществительные сочетаются с конкретным глаголом: "Мою печаль, 
и пыл, и бред Сложу в пути осиротелом", "Эти мечты золотые, Эти 
улыбки святые / в сердце вонзаются больно" (стихи), "Александр 
Иванович Дудкин снова вытащил свою мысль из бегущего изоби- 
лия; бился в ухо словами", "предрассудки с него посвалились дав- 
но", "в него ударились дальние отголоски вопросов", "в черно- 
вато-серую ночь позади нее отвалился кусок недавнего прошлого", 
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и с меня постепенно свалились все партийные предрассудки, все ка- 
тегории, как сказали бы вы" (П). 

Традиционный троп становится своего рода центром в ряду од- 
нотипных сопоставлений; вокруг него постепенно вырастают раз- 
вернутые образные поля. Традиционное сравнение дождя со 
слезами повторяется в разных произведениях А. Белого: "Ночью 
был дождь и в оконные стекла ударяли тусклые слези" (СО, "Низ- 
' кое темное облако прошло на туманный запад; оттуда перестали 
капать алмазные слезы" (ВС), "Жемчужные слезы капают из про- 
летающей тучки", "Лазурное небо заплакало вдали", "Уже на дворе 
был слезливый день" (СП. Традиционное сравнение дождя со сле- 
зами: "Уже что-то шептал ядовитый октябрь, ударяя о стекла сле- 
зами и ветром", "дождливые слезы" в "Петербурге" соотносится с 
несколькими тропами с опорным словом слезы, которые развивают 
общую тему плача: "люстра... дрожала хрустальной слезой", "за 
Невой темная вставала іромада — абрисами островов и домов; и 
бросала грустно янтарные очи в туман; и казалось, что — плачет; 
ряд береговых фонарей уронил огневые слезы в Неву" (с.54 — 
ср. с.203). 

XXX 

Важный источник тропов — изображаемый мир, который входит 
в образную систему Белого разными путями. Одна из существен- 
ных особенностей поэтики А.Белого — последовательное установ- 
ление параллелизма в разных осмыслениях и преломлениях — как 
параллелизм внешнего мира и внутреннего состояния человека, па- 
раллелизм его действий и внутренних состояний, параллелизм бы- 
тового и космического и т.д. 

Один из способов установления параллелизма — так называе- 
мые "обоюдные" тропы (А.Поте6ня). Обоюдные тропы сосредоточе- 
ны в "Кубке Метелей" и в основном группируются вокруг двух 
образных параллелей: снег — ткань и ткань — снег. Таковы, с од- 
ной стороны, образы бархат снегов, кружево снега, муары снежи- 
нок, снежная вуаль пурги, порфира снега, с другой — пурга шелков, 
пурга складок, пурга кружев, снега шлейфа, метель атласных 
юбок, сравнения "белым шлейфом, пурге подобным", "подруга в ко- 
ленях ее головой шуршала, точно в метельном холме из сребра". 

Обоюдные тропы основаны и на других смысловых связях: ",.. се- 
ребряная ее туфелька застряла там в снежке, как месяц застревает 
в облаке" — "Месяц, серп — алмазная туфелька — с неба упала. 
По снегу она ступала алмазной туфелькой". Обоюдные тропы ос- 
ложняют повторяющиеся опорные слова, отнесенные к разным ре- 
алиям: "Бирюзовое озеро, словно порфира царевны, словно 
легко-сафирный сон о ней волновалось у ног, то чернея, то золотея. 
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/ И на нем бежали белопенные гребни. / Точно на волны бросили 
серебряного лебедя с распластанными крыльями, и вот он плыл к 
горизонту. / За ним тянулась цепочка из серебра. / Стрекозы не- 
слись... Хрустальные крылья тонули в небе" — "И на бирюзовом, 
как озеро, платье серебряный лебедь — поясное зеркальце, привя- 
занное к цепи — казалось, плавал, конца она играла цепочкой, точ- 
но отмахиваясь от объятий и поцелуев. / И сквозные пуговицы, 
точно стрекозиные крылья, блистали хрусталем". 

В "Котике Летаеве" один из героев уподобляется вещи, соответ- 
ственно вещь оказывается уподобленной ему: "Христофор Христо- 
форович Помпул — был совсем как... буфет, хоть и жил он вне 
мира... Если бы хорошенько приплюснуть наш столовый желтый 
буфет, то середина буфета бы вспучилась; было бы — набухание; 
было бы — круглотное брюхо буфета: в никуда и ниц- 
т о; были бы уши рвущие грохоты посудных осколков в буфете; 
и был бы он — Помпулом". 

Распространенное средство установления точек соприкоснове- 
ния между разными планами изображения — тропы, соотнесенные 
с реалией, имеющей в тексте самостоятельную значимость. В сти- 
хах Белый использует обе разнозвдности этого приема. Образ срав- 
нения предваряет реалию, значимую в тексте: "река, что время: 
Летит, кружится... Мой челн сквозь время^ сквозь мир помчится", 
при дистантном повторе: "Красавица с мушкой на щечках, Капе 
пышная роза % евдит — ... в лазурно-атласном камзоле, / с мали- 
новой розой в руке". К, наоборот, образ сравнения отталкивается 
от соответствующей реалии: "Там золотым зари закатом Лучится 
солнечный потек — Неутомимой, хоть бесплодной, Ты волею пе- 
регори, Как отблеском порфирородной, Порфиропламенной зариѴ\ 
"Тучек янтарных гряда золотая / б небе застыла ... Горе далекое ту- 
чею бурной / к утру надвинется", "Безмирно-бледная, увитая хи- 
тоном воздушно-черным, с головой поникшей / и с урной ив 
плечах — С душой больной над жизнню разбитой — над старой, 
опрокинутою урнои\ "Гремит и плачет колесо — Не мирового ль 
там хаоса Забормотало колесоТ* 

Возможны и более своеобразные отношение между соотнесенны- 
ми элементами. В тексте отсутствует прямое обозыачейие реалии. 
Ему соответствует метафорическое или перифрастическое обозна- 
чение. Прямое обозначение появляется лишь в конструкции срав- 
нения. Так соотносятся разные фрагменты текста в стихотворении 
"Искуситель"* Вместо прямого обозначения использована сложная 
метафора, основанная на объединении разных традиционных обра- 
зов: "А в небе бледный и двурогий, Едва замытый синью лед Серпом 
и хрупким, и родимым Глядится в даль иных краев". Прямое обоз- 
начение появляется в сравнении: "И Люцифера лик восходит, Как 
месяца зеркальный лик". Источником образа сравнения бывает ме- 
тафора, имеющая в тексте самостоятельность: "Сверкни, звезды ал- 
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м аз" — "Стихов эфирных зыбь Вскипит алмазом звезд" (предмет 
сравнения и основание сравнения также выражены метафорами). 
Обозначение реалии и троп представляют собой не повторяющиеся, 
а однокоренные слова: "В неІбе свет предвечерних огней. Чувства 
снова, как прежде, огнистьС\ 

Троп связан с реалией и по-другому. Между тропом и реали- 
ей — отношения рода — вида: "между ландышей я — / зазиявший 
кровавый цветок", разных видов, подчиненных одному родовому 
обозначению: "Над морем крики чаек раздавались. <..> Мелькал 
корабль, Как лебедь белый, крылья распластавший../ 1 , целого — 
части: "Веселый искрометный лед. Но сердце — ледянистый сли- 
ток". Соотнесенные слова связаны смежностью: "Чирикнула пти- 
ца* В порыве бескрылом девица / грустила о милом", 

В более сложных случаях троп связан не с определенным словом 
стихотворения, а с его темой или ситуацией. С темой, ситуацией 
связан весь образный строй стихотворения. В стихотворении "Ссо- 
ра" цепь однотипных образов начинается с обозначения реалии — 
углт "Над углями склонясь, горишь Ты жарким* ярким, дымным 
пылом ... Устами жгла давно ли ты До боли мне уста 9 до боли ... В 
тенях за пламенной чертою". 

Ориентация тропа на реалию используется уже в "Северной 
симфонии": "Голубою ночью она стояла, одинокая, на вершине 
башни" — "На востоке стояла одинокая розовая облачная башня". 
Во Второй симфонии реалия и соотнесенный с нею троп непосред- 
ственно примыкают друг к другу: "А минуты текли. Пешеходы сме- 
нялись, как минуть?, "Она ругалась, как кухарка, поднимая 
заснувшую кухарку 44 . В Третьей симфонии переклички между реа- 
лией и соответствующим тропом становятся выражением идеи по- 
вторения, возвращения на круги своя. Они связывают разные части 
симфонии, устанавливают точки соприкосновения между персона- 
жами этих частей. Персонажи первой части — кентавр, краб, мор- 
ские звезды, морская змея имеют соответствия в земном мире: 
"профессора... походили на старинных кентавров\ "физик кричал, 
походя на огромного крабсі\ "Малютка споткнулся. Упал. Распла- 
стался на полу, как большая морская звезда"? "Вдоль бесконечных 
рельсов с невообразимым грохотом, несся огромный черный змей с 
огненными глазами". Также последовательно устанавливаются со- 
ответствия между деталями обстановки: "Из-з^ утеса уже двакды 
полыхнула ядовитая вечерням молния 00 — "Золотое небо вспкхнуло 
красным жаром. Ряды домов, точно серые утесы? убегала вдаль", 
"По вечерам так расхаживал строгий муж, охранявший Эдем. В его 
руках сверкал огненный меч. По временам он заносил над вечере- 
ющим миром огнистое лезвие мена: тогда казалось, что вспыхивает 
молния" — "По вечерам вспыхивали зарницы, словно заоблачно- 
красные мечи, растекаясь по горизонту". 
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На предметах быта, окружающих Хандрикова, лежит отсвет 
другого мира. Присутствие одного мира в другом обусловливает ха- 
рактер тропов. Троп — сигнал Вечности — передает кажимость и 
переводится на язык обыденности: "Хандрикову казалось, что кру- 
гом не улицы, а серые утесы, среди которых журчали вечнопенные 
потоки времени. Кто-то посадил его в челк, и вот поплыл Хандри- 
ков в волнах времени к себе домой" в "Серые стены лаборатории ка- 
зались подземными пещерами. Вдали раздавался шум моря. Но это 
была электрическая печь", "Они были пьяные ш шумели в мрачном, 
как пещера, погребке — шумела ■ — красные раскоряченные троль- 
ды" 9 "Раскрыв дверь в отделение Ценха 8 он увидел только еероту» 
манный грот. Посреди грота сидел неведомый колпачник с лицом 
Ценха". При изображении вечности предметы изображены в двой- 
ном свете — реалии мифологизированы: "На противоположном бе- 
регу лежали горбуны-великаны, и торчали их горбатые груди. Это 
были граниты", "над зелеными волнами стали просвечивать атлас- 
ные, тонко-розовые одежды морских красавиц*,. Но это не были 
одежды красавиц, а нежно-заревые блики". 

В "Кубке метелей" переход от обозначения реалии к образу — 
один из способов организации небольших фрагментов текста, осно- 
ванного на повторах и перекличках. Иногда реалия и связанный с 
ней троп непосредственно примыкают друг к другу: "Ветер свеял 
бледную шапочку одуванчика, овеял, свеял, развеял пух. Она ви- 
дела, как в доме прошли с лампой 5 бледно сиявшей, как одуванчик". 
Сменяющие друг друга небольшие отрезки текста ориентированы 
друг на друга так, что прямому обозначению одного отрезка соот- 
ветствует образное обозначение другого: "бледно сияющие кружева 
на груди у нее перестали сквозить..." — "бледно сияющие кружева 
туч засинели и перестали сквозить", "Снежным облаком вуаль за- 
навесила ей лицо" — "Вьюжное облачко занавесило блеск лампад- 
ки", "Брал голосом гаммы, бархатные, как снега" — "Вьюга, словно 
Кузмин, брала гаммы, бархатные, как снега", "Он стоял с разве- 
денными руками под сквозным золотом падающих листьев" — 
"Так он замирал, осыпанный листьями, — золотыми пролетающи- 
ми временами". Так же соотносятся и разные части симфонии. Тро- 
пу одной части в другой соответствует реалия. 

Ориентация тропа на обозначение реалии имеет в "Кубке мете- 
лей" и более сложный характер. В состав сравнения входит не толь- 
ко прямое обозначение, но и метафора, имеющая самостоятельное 
значение в тексте: "атласом вскипевшая шаль рванулась с нее, как 
взметенный, сквозной столб метельный" — "Столб метельный 
мелькнет, снег взовьет, снег вздохнет", "Звук ее голоса запевал, 
будто лет снежной пены" — "Там был лет снежной пены, разбрыз- 
ганный в пространствах и размешанный с сумраком", "дней кружев- 
ные метели" — "Одежды спадали со странника, словно дней 
кружевные метели". Метафора становится источником двух преди- 
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к ативных метафор при разных существительных: "На них бросили 
хладный бархат пролетавшего облачка и они впились друг в друга 
изумленными очами. Хладный бархат пролетающего облачка. 
деки — хладный бархат пролетающего облачка. Смерть — хлад- 
ный бархат пролетающего облачка". 

Разнообразные конкретные преломления приобретает опора 
тропа на реалию в романе "Серебряный голубь". Центральный об- 
даз романа дает отражение в тропах: "блестки-всплески, будто се- 
ребряные голуби ~ в веде ли, в небе ли пропорхнули", "райской 
сладостью ли, бездной ли адскою, приворожила она его: голубица", 
"световой голубок". Важный для символистов^ образ — заря — имеет 
и прямое и метафорическое преломление: "пить будешь ты зори, 
что драгоценные вина; будешь питаться запахами сосновых смол", 
"Матрена — заря\ "русские души — зори". 

Источник тропов — изображение персонажа, которого в свою 
очередь они и характеризуют: "... грузно прошла и быстро села ба- 
ронесса у чайного столика — так же грузно и быстро, как гордая 
ее протекла жизнь", "во всем в сером, с вытянутым подносом в ру- 
ках, он стоял, и такой же его взор, как и сам он, бесцветно-серый, 
созерцал муху...". 

Тропы, опирающиеся на реалии, устанавливают параллели 
между миром природы и состоянием персонажа: "... крякнула вы- 
шедшая старуха и тучи черней она уселась за стол" — "Темная, 
томная, белоглавая уползала к Лихову туча; ее осиянные купола» 
распустив ввысь плащи, опадали над лесом". С реалией: "Троицын 
день обсыпал легкие, розовые шиповники связано сравнение Кати 
с осыпающейся розой. Состояние персонажа непосредственно не 
изображается, на него указывает троп: "ярко-розовые иван-чай рас- 
ходились, что Катин души молодой размах". 

Параллелизм между явлениями внешнего мира и человеческой 
жизнью устанавливают переходы от глагола в прямом значении к 
этому же глаголу в переносном значении: "и уже тают стены, та- 
ют сомненья, тает желтенький воск свечей, капает воск на атласа 
алую ленту: тает все и уже веселье и легкость", "строгал бревна 
под веселый лязг пил' 1 — "радость человеков этих, в поте лица 
строгающих новую жизнь", "так шептал Дарьяльский, а под но- 
гами низкорослый куст отшептывался от тоскливого, от бешеного 
его дыханья" (СП, "Бритая голова рассмеялась так счастливо: кто 
же мог теперь не смеяться, когда в небе смеялись такие легчайшие 
пламена?" (П). 

Определенная ситуация служит источником нескольких разных 
тропов: "Грянула где-то там рыдающая гамма звуков <„,> и каза- 
лось, что и нет ничего, что не звук; и встали тут аккордами стару- 
хины прожитые годы...", "... грянула где-то там внизу волна 
изрыдавшихся звуков... Ночи летят — и в ночах седеет иконопис- 
ная его голова <„.> вино, фрукты, женские всякого сорта тела — 
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все летит, как и звуки летят; а куда все слетит? Пролетит и он, Еро- 
пегин, в свою пустоту со своей полнотой жизни, а у певичек его, 
как вот у этой старухи, зубы выпадут и заморщится кожа". 

Опора на традиционные образы и связь тропов с реалиями изо- 
бражаемого мира пересекаются друг с другом. Некоторые традици- 
онные образы приобретают опору в реалиях и таким образом 
обновляются. Прежде чем в романе появляется сравнение души со 
стрижом, переосмысливающее традиционную смысловую связь, 
изображаются стрижи, режущие воздух: "... зовут струи — туда зо- 
вут, и там, там стрижи вьются, кружатся, стригут крыльями воз- 
дух подводный; и моя душа — расстригающий глубину стриж. 
Куда она летит, моя душа — куда?". Реалия мотивирует и обнов- 
ляет подобную смысловую связь в романе "Москва", где троп пред- 
варяет реалию: "Казалось, что сердце сейчас запоет петухом" - 
"Впрочем, тьма прояснилась: петух там пропел". 

В "Серебряном голубе" повторяется традиционное сравнение как 
кровь* характеризующее разные реалии: "красная рубаха, как 
кровь % алела среди кустов", "на столе, на полу пролитое вино, будто 
крови пятна". Эти сравнения предваряют сцену убийства, где кровь 
реальна: "струйку крови, сочившуюся из губщ прокушенной, вер» 
но, в горячке борьбы". Кончается роман фразой, в которой слово 
кровь метафорично: "Утро стоило свежее: лепетали деревья; пурпу- 
ровые ннп? перисгык тучек, шет% кровь? проходили по небу ясны- 
ми струйками". 

Реалии изображаемого быта — источник разнообразных тропов 
в позднем творчестве Белого: "мамочка с ключами", "позванивая 
хлопотливо ключами" — "мама звонится словами, как связкой 
ключей* все о рюшах, горжетках, жабо", "черные палочки, кажет- 
ся, марганцевого кислого кали стояли на полочке среди томов ма- 
тематики" — " — да, разводил он слова, точно черные палочки 
марганцевого кислого кали" <КК). От реалии отталкиваются раз- 
нме тропы: "Сосредоточенно принимается вдруг очинять каранда- 
шик* стараясь его острие превратить просто в точку../' — " — 
"Оставь", — поднимает на мамочку мелкие глазки — две точечки, 
два острия карандашика (эти спешащие глазки меня беспокоят! )", 
"И, как карандашики* папа слова очиняет и эд^к 5 и так 5 в острие 
своей мысли" (КК> Э "катал карандашшс ... И как карандашик очи- 
нивал мысль" ДО)* 

Отвлеченные понятия — жизнь, время, судьба — овеществля- 
ются, приобретав соответствие в ревлшжк^ шшешьщх самостоятель- 
ную значимость. Переходы от конкретнее к отвлеченному 
происходят совершенно легко: "Игрушки, в которых мне виделась 
жизнь, как в малиновом клоуне, щелкавшем в бубен, когда нажи- 
мали на грудь, — оказались набитыми: волосом, войлоком , 

как и малиновый клоун набит этим войлоком! все бренно; 

все — войлок и волосі" (КЛ), "В обстании быта ходил, как в хала- 
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тё\ "Профессорша пальцами шаль затерзала; разглядывала пол- 
инялый горошик обой — так совместная жизнь откатилась: горо- 
шиком\ "ту-ту-ту-ту — тукал ботиком; И Никанорово сердце 

затукало: ботиком. Это — судьба, толстопятая, тука- 

лаѴ* (М), "фон — голубосерый, с оранжевокарею, с кубовою игрою 
пятен; он кистью играл; а на глазе — квадратец заплаты безгла- 
зился. Каждое утро — окно открывалось; и в нем появлялся старик 
,этот пестрый: на черной заплате вселенной стоять" ("Маски"). 

Образом сравнения становятся и обозначения персонажей или 
их принадлежностей, частей тела: "Этот строй мне знаком; проти- 
вопоставлен он рою; строй оковывал рой; строй — 
твердыня в бесстроице; все остальное — течет, как например... де- 
ти Ветвиковы: притекают откуда-то к нам — колесить и дразнить" 
(КЛ), "В гостиной, — там бабушка крепко уселась на просидне 
кресла с моточком, с крючочком: разматывать мне, выборматывать 
мне: из меня самого — мою &изнь, и посматривать, взглядом свер- 
кнув, как огнивом, из сумерек: черная бабушка — жизнь" 

(КК), "снедаемым был неизвестной железною силою, душу ею раз- 
ложившей; душа провалилась, как нос КаваяькасеГ (М). Среди 
персонажей романов Белого — собаки. С ншаи сравниваются и 
другие персонажи ш другие реалми: "И хриплом психою ветер под- 
нялся в трубе; и уж Альмочш песинской песней ему юдвыеаетг из 
темной гередкеи ' — - "Ш хрышюю психой заекдаз шз папашей ком- 
наты печка" — ~ "о^ень сложный аккорд: раскричится, как... Альжоч- 
ка; нет, громче Альмочкк: разговаривает, пак... мама" (КК), 
"Професшр ? как Томочка-пес? сделал стойку — с готовностью ки- 
нуться: взлаем", "Быстроногое время совалось во все, точно Томоч- 
ка-песик" (М). 

Переход от реалии к тропу связывает речь автора с речью пер- 
сонажа: "Хандриков прыгнул в конку <...> Он думал: "Быть может, 
наш мир это только конка, везомая тощими лошадьми вдоль бес- 
конечных рельсов" (В), "Петр думал о Кате {облачков легкие 
струйки сгорали в любви) ; и нет: Кати ему теперь, как вот тех об- 
лачков* не достать..." (СП. Профессора Коробісина ударило оглоб- 
лей, когда он пытался записать свое открытие на стенке экипажа. 
Этот згшзод из начала рошша "Москва" становится источником 
тропов, прш помощи которых осмысливаются разные собьггая его 
жизни: "Присел он: / — Оглоблею... I Рукм развел: / — ... долба- 
нуло меня. /И — случай с бабцом, как оглобля... И — Митег^ька", 
ср. в "Масках' 8 : "события жнз&ш, которые бьшт ссак оглоблею* бла- 
годеяния". Источником тропа становится факт чужой речи: "Она 
посмотрела живыми глазами; он просто не мог видеть глаз, на него 
обращенных: такая любовь в них светилась: / — Что, Аннушка? / 
— Бы\ I — Хочешь кушать ты? / — Бы\ <...> Она заливалась: сле- 
зами и ревом; сквозь счастье свое горевала, что вся эта жизнь про- 
текала теперь лишь в одном сослагательном смысле: лишь в "бы"; 
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счастье было — "бы". /• — Быыы. / Жизнь в. сослагательном смыс- 
ле: сплошное — "бы, бы". I Не вставала: лежала коровой... И по- 
гаснет, как "бы", угасавшее в темном, животном мычанье", "лопнет 
у самого берега белая светом звезда; точно снимется с вод. И по- 
гаснет» как "б ы", угасавшее в темном, животном мычанье" (М). 

Тропы, которые в одном произведении не имеют опоры в реа- 
лиях, в другом приобретают ее (например, тропы со словом бархат 
в Третьей и Четвертой симфониях). Таким образом, между тропа- 
ми и изображаемым миром существует прямая связь. Во многих: 
случаях эта связь имеет и не столь подчеркнутый характер. Одно- 
временно с тропами, имеющими опору в реалиях, используются ш 
тропы, обращенные непосредственно к изображаемому быту. Через 
них входят в текст обозначения реалий, не имеющих самостоятель- 
ной значимости. Троп, таким образом, двойственен — образ срав- 
нения характеризует определенную реалию и указывает на 
принадлежность изображаемого мира. 

Связь с изображаемым миром определяет лексическое наполне- 
ние устойчивых смысловых связей. Такова образная параллель че- 
ловек — вещь: "Зато многие из баронесс были глупы, как 
дребезжащие, ничем не наполненные склянки* (СП, "принялся вы- 
саживать, как товарами переполненный тюк" (П), "Кто-то, стран- 
но запачканный, хмурый, как йодный раствор, позабудет уйти" 
(КК), "папа — короткий дубовый бочонок* 9 "лейденской банкою 
папа поставлен средь комнат", "широкоплечий, короткий мой па- 
почка был, как... большая чернильная банка" (КК), "Анна же Пав- 
ловна... дрожала и силилась высвистнуть что-то, как автомо- 
бильная шина* когда ее палкой проткнут", "Мордан... приделался 
к боку, как прочно притертая пробка", "Дед Мордан, проседая из 
тени, как вешалка с ветошью, виделся лишь бахромою зеленой", 
"В подпотолочные выси подъятое око Ивану Иванычу просто каза- 
лося свернутой килькой, положенной на яичный белок..", "трясся 
в бешенстве Грибиков, так зашипев, как кусочек коровьего масла, 
который уронят на сковороду; чад желтый над словом пошел" (М). 

В разных произведениях варьируется одна и та же смысловая 
связь. Лихутин в "Петербурге" сравнивается с палкой. Соответст- 
венно у него деревянный голос, деревянная фистула, деревянный 
кулак, кипарисный кулак. Это же сопоставление употребляется и 
в других произведениях; "За нею бледнеет безлобая тетечка ху- 
денькой палочкой" (КК), "Лизаша сидела такой деревяшкой про- 
струганной щ \ "стал дроботать, как лучина под щиплющим 
ножиком" (М). 

Бытовые обозначения сопровождают и другие самые разнообраз- 
ные предметы речи: "Действительность выгонялась из... труб, 

как выгоняется мыльный пузырь из тончайшей соломинки" (О), 
"розовый кисловский дом, как конфетка от Фельша" , "руладой 
раскатятся хилые силы, как нитка хрусталинок по полу" (КК), 
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-Память его походила на куль скопидома", "перина тьмы" <М), ср. 
у Гоголя: "память его была, как карман старого скряги,..". 

Однотипные бытовые обозначения служат образом сравнения 
при разных предметах сравнения: "Сломались морщины подсосан- 
ной очень щеки; точно ржавленный нож прикоснулся к точильному 
камню", "сердце ножиком острым разрезала боль...", "точно на- 
пильником тоненьким выпилил с еле заметным, но злым клоко- 
таньем: / — Ну, вот" (М), "... чтоб вонзиться своим языком, точно 
штопором" (КЛ). 

Не только человек уподобляется вещи, ко и вещь уподобляется 
человеку: "а там — деревянная голова часовая шипела часами; под 
нею чернел, точно негр, удивляя карачками, ломберный сложен- 
ный столик..." (КЛ), "От стен, точно негры, блестящие лаком, не- 
сли караул черноногие стулья", "Массивный буфет рассмеялся 
ореховой, резаной рожей" (М). Уподобление вещей людям также 
имеет опору в изображаемом мире: "под четырьмя приседавшими, 
очень разлапыми креслами; — жест их являл мне достойный пуга- 
ющий вид четырех поприсевших на корточки профессоров, на ко- 
лени поставивших руки; четыре декана присели на корточки здесь; 
заседать; и их резчик изрезал; и лаком покрыл полировщик; обил 
им колени атласом безжалостный мебельщик: стали четыре дека- 
на — присевшими креслами" <КК). 

По мере того, как в тропах возрастает роль бытовых слов, роль 
традиционных поэтических образов уменьшается. Бели в Первой 
симфонии традиционные образы согласованы с ее сказочным содер- 
жанием, если во Второй симфонии они противопоставлены быто- 
вым деталям как высокое низкому, то в "Серебряном голубе" 
традиционно высокая реалия переосмыслена и ее обозначение при- 
ведено в соответствие с характером изображаемого мира: "с утра 
Духова дня серое решето, наполненное водой, опустилось над го- 
родом; из решета протек дождь". И другие реалии, имеющие устой- 
чивый поэтический ореол, приобретают бытовое освещение: "глаза 
вылуплялись и назойливо лезли — двумя черными, двумя жадными 
пуговицами.." (П), "... рукой поправлял очки, сквозь которые чер- 
ные пуговки сосредоточенно смотрят..." (М). 

Связь тропа с изображаемым миром принимает и другие формы. 
Основой тропов становятся термины, связанные с профессией изо- 
бражаемых персонажей. Термин в роли образа — принадлежность 
речи некоторых персонажей (отца-математика в "Крещеном китай- 
це", профессора Коробкина в "Москве"): — "Знаете, Евдокия Его- 
ровна, вы ведь — вселенная; пересеченье монад, а монада есть 
мир!" (КК). Термин служит и средством изображения соответству- 
ющего персонажа. В "Москве" термин используется для характери- 
стики математика Коробкина: "сев биквадратиком пред 
муравьиною кучею, тыкался в кучу". 
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Один и тот же предмет речи окружают разнотипные ассоциа- 
ции — с одной стороны, бытовые, с другой мифологические. Уже 
упоминавшиеся сравнения персонажей с мифологическими лица- 
ми, характерные для "Петербурга" и более поздних произведений 
Белого, сосуществуют с бытовыми сравнениями. Эта двойствен- 
ность ассоциаций характерна и для других реалий. Москва в "Ко- 
тике Летаеве" — с одной стороны, водовозная бочка: "По бу- 
лыжникам будут пениться белогривые волны; ж "Москва" перепол- 
нится, как... водовозная бочка", с другой стороны — Ноев ковчег. 

Тропы занимают в структуре текста особое место, которое обус- 
ловлено тем, что через троп прямо или косвенно выражается идея. 
Развернутые образные поля организованы словами смерть, ад, 
огонь, зверь, птица, растение, ткань, камень (драгоценный ка- 
мень), вещь. Непосредственно с адеей связаны и многочисленные 
названия геометрических фигур, имеющие то прямой, то перенос- 
ный характер (Новиков 1990, 121-128). Как характеристики раз- 
ных предметов речи в разных произведениях используются слова 
алмаз, серебро, золото, хрусталь, атлас, бархат, шелк, волна, 
поток, струя, дым, пыль, крыло, рой, стая, пена, вихрь, молния, 
око, пасты 

Рассматривая сравнения Гоголя, А.Белый обратил внимание на 
то, что один и тот же троп относится к разным предметам: "ряд 
сравнивается с предметом"; тропы "смыкающие (круг предметов с 
предметом) и размыкающие круг признаков одного предмета в при- 
знаки ряда предметов" (МГ, 210). 

Для многих стихотворений А.Белого характерны повторяющие- 
ся тропеические соответствия при разных реалиях. Слово или од- 
нокоренные слова повторяются в небольшом фрагменте текста, так 
что одно как бы перетекает в другое: "Роза в золоте кудрей, Роза 
нежно колыхается. В розах золото лучей / красным жаром разли- 
вается", "Уста мои кровавый огнь сожжет. Боюсь огня... Вдали, над 
тополями / двурогий серп вон там горит огнями I средь онемело- 
мертвенных вершин", "Ты, колокольчик белый, — день! Ты, коло- 
кольчик синий, — ночи!", "Стоят, как дым, березы. Ветра, как дым, 
Седым порывом рвут". Соотнесенные тропы имеют дистантное рас- 
положение: "Полог — дым росянистых полян" — "Дымным ды- 
мом от вас пронесусь" ("Палевой пророк"), "полей зазеленевших 
дым" — "жизнь... рассеется... как дым" ("Мой друг"), "дожди ле- 
тящих метеоров" — "Рассыплются дождем симфоний" ("Обет"), 
"Бирюзовых глаз несытых Бирюзовый всплеск" — "подъемлет ме- 
сяц неба бирюза" ("Свидание"), "Песчанистою пылью слов Часами 
прядает ученый" — "В потоке солнечных пылинок" ("Премуд- 
рость"), "Лучевые копья предзакатные" — "На сухие стебли узло- 
ватые, Как на копья острые, паду" ("Отчаяние"), "Кроет крыло 
серафимов Пламенно очи мои" — "Бегом развернутых крылий Ста- 
ла крылатая кровь" ("Асе"). 
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Соотнесенные тропы связывают синонимические отношения, от- 
ношения рода — вида: "лучей наточенные копья" — "иглы света", 
"Над крышею пурговый конь пронесся в ночь" — "А два крыла в 
углу тенистом Из углей красный, ярый зверь Развеял в свете шел- 
ковистом", части — целого: "Колючий, колючий кустарник / нро- 
треплет рукой ледяной" — "Шлагбаум свой палец Приподнял в 
холодную высь»". Одну из именных метафор в таких построениях 
. развивает глагольная метафора: "У окна вскипают ваты I разле- 
тевшихся портьер" — "Плещут струи красной тальмы" ("Празд- 
ник"), "Легких воздухов крутят / легкие моря 5 — "Это я зглесну 
волной Ветра в голубом" ("Все забыл..."). 

Опорные слова перекликающихся трогов ирздстгавляют собой 
разные ввдовые обозначения, восходящие к одному родовому. Од- 
нотипные тропы в стихотворениях "Серенада", "Прадание", "Жер- 
тва вечерняя", "В небе туча горит янтарем..." и др. организуют 
названия драгоценных камней. При контактном расположении: "На 
западе горит / смарагд бледнозеленый... На мраморе ланит / пун- 
цовые пионы... Как сорванная цепь / жемчужин, льются слезы", 
при дистантном расположении: "В небе туча горит янтарем" — "И 
в алмазах ресницы" — "над морскими сапфирами". В перекликаю- 
щиеся пары тропов или их ряды входят названия тканей или изде- 
лий из ткани: "Как в ужасе застывшая зарница, Луны осенней 
багряница. Фатою траурной грачи Несутся — затенили, наши ли- 
ца", "И над стенающею бездной стоял в вуалях темноты" — "Оде- 
тый в мира хаос млечный, Как в некий саван гробовой". 

Соотнесенные тропы принадлежат к разным частям речи. Внут- 
ренне связаны именные и глагольные метафоры: "Ее венчальные ву- 
али Проколебались мне в ответ. Ее глаза запеленали Воспоминанья 
прежних лет", "Толпы рабочих в волнах золотого заката. Яркие стя- 
ги свиваются, плещутся, пляшут". Повторяющиеся или однотип- 
ные метафоры лежат в основе более сложных переплетений 
однотипных образов, которые отнесены к разным предметам речи. В 
стихотворении "Успокоение" в сквозной метафорический рад: "Ве- 
тер кружева вьюги плетет", "саван зимы", "вуали зимы" включается 
образ "Времени прялка Вить Не устанет нить Веретена роковога". 

Соотнесенные тропы, принадлежащие к одному семантическому 
полю, складываются в ряды, организующие текст: "волны зари" — 
"поток мгновений" — "Людская жизнь течет, как нежный, снеж- 
ный, краткий Сквозной водоворот" ("Смерть"), "Толпы <...> от- 
хлынули в пустые дали", "знамена "кровавою волной взлетали", 
и Плеснула перьями красотка", "Венгерка юная плыла. Отдавшись 
огненной качуче", "Заутра брызнет пулемет", "Чугунный грохот 
изольет, Рыдая, злая пасть орудий", "Влилось сквозь матовые 
стекла Рассвета мертвое пятно" ("Пир"). В стихотворении "Ночь" 
соотносятся такие образы, как "Из дома загремел гульливою вол- 
**ой, Волной разымчивой летящий к высям Гайден" — "К чему ж 
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опять в душе кипит волнений море! Пролейся, лейся, дождь!", про- 
ходящие через все стихотворение. 

Повторяющиеся или однотипные слова используются в стихаж 
Белого то в прямом, то в переносном значении. Это относится и к 
отдельным текстам, и к разным их объединениям. Например, один 
из центральных образов Белого — багряница. Слово употребляется 
и в прямом значении: "Он стоял, как пророк, / в багрянице, сво- 
бодный, могучий", и имеет несколько непрямых применений. На- 
звание одного из циклов "Золота в лазури" — "Багряница в 
терниях". Слово становится источником метафор, относящихся к 
разноплановым реалиям: "Уже златит иконостас Вечеровая багря- 
ница" (образ мотивирован соседней реалией — иконостас), "Из 
багряницы роз многострадальных страсти творили розы снега", "лу- 
ны осенней багряница". 

Разным распределением слов в прямом и непрямом употребле- 
нии определено соотношение между разными стихотворениями, 
входящими в один цикл или сборник. Например, в "Золоте в лазури 
названия драгоценных камней и тканей не только входят в состав 
тропов, но и употребляются в прямом значении. Так цикл "Прежде 
и теперь" связан с другими стихами "Золота в лазури": "На белом 
атласе сапфиры", "Вот — блеск этих золотом шитых кафтанов", 
"На кружевах бархатной робы I все ценные камни сияют". 

В прозе повторяющиеся тропы, характеризующие разные пред- 
меты речи, более или менее последовательно применяются во Вто- 
рой симфонии . Так сближается персонаж с персонажем: "И 
случайный проходимец летал вверх пятами, пародируя европей- 
скую цивилизацию" — "Тут поскользнулся пьяный Мусатов и по- 
летел вверх пятами, пародируя европейскую цивилизацию" \ 
персонаж с явлением природы: "Вскочил с постели, и вспоминая 
предстоящее свидание, послал воздушный поцелуй морозной зорь- 
ке. Смеялся, как малое дите" — "А в окне над белыми снегами хо- 
хотала пунцовая зорька, безумная, взбалмошная, как малое дите", 
одно отвлеченное понятие с другим: "Это неслись сны наяву реву- 
щим потоком" — "Над тоскующими деревами летело время реву- 
щим потоком". Так сближаются предметы внешнего мира и людм. 
Со свиньей сравнивается человек и дома: "Дома гора горой топор- 
щились и чванились, словно откормленные свиньи. Робкому пеше- 
ходу они то подмигивали бесчисленными окнами, то подставляя 
ему в знак презрения свою глухую стену, то насмехались над за- 
ветными мыслями его, выпуская столбы дыма". 

Постоянство образных характеристик, которые "приспосаблива- 
ются" к изменяющимся реалиям, — важный принцип словоупот- 
ребления в "Кубке метелей". Ключевые слова "Кубка метелей" — 
кружево, бархат, одуванчик, лилия, хрусталь, водопад, лебедь, пе- 
на, вино, лежат в основе нескольких тропов, связывающих разные 
планы изображения: кружево иконостаса, кружево пролетающих 
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листьев, кружева туч, шипучее кружево белогромных облак, хру- 
стальное кружево брызг; о, вода, — рев пены, о серебряное круже- 
0ОІ, хрупкие кружева... взвивала пурга, кружево снега, прозрачно 
желтое кружево слякоти, желтое кружево застыло на потолке* кру- 
жевные листья, кружевной снежный фонтан, кружевные крылья 
лунной птицы, дней кружевные метели, смерть рвала кружева — 
яокровы над бездной, кружевная ткань ее вьючного сердца, из-под 
кружева времен, как из-под кружева воды, ср. кружево — кружение. 

Слово бархат входит в серию метафор: белый бархат снегов, 
бархат сугробов, бархат неба, бархат глаз, бархат ресниц, синий 
бархат ночи, синий бархат вечера, алый бархат крови, бархат 
пламени, черный бархат небытия, бархат желанных исканий? бар- 
хат рыдающею голоса. Соответствующий эпитет также предлага- 
ется к серии разнотипных существительных: златобархатный 
сумрак, бархатно-мягкий день, бархатно-мягкий закат, бархат- 
ные заревые объятия, бархатный иней, бархатная походка, бар- 
хатная улыбка. Слово одуванчик используется как образ сравнения 
или предикативная метафора при разных реалиях, сближая явле- 
ния космического и земного мира: "В окна сквозили снега — оду- 
ванчики", "Бледнел месяц, — грустил сквозной одуванчик", "Ты, 
облако, большой сквозной одуванчик", "Ее шаль, как одуванчик", 
"Как большой одуванчик, взлетевший над старушкой, колко бри- 
тым лицом он прижался к руке матери" и т.д. 

Лишь часть сочетаний, входящих в сквозные образные ряды, тя- 
готеет друг к другу (бархат глаз, бархат ресниц; снежное вино, 
морозное вино; струны сердца, струны света), ряд же в целом свя- 
зывает предметы речи, относящиеся к разным логическим плоско- 
стям: снежное вино, взоров пьяное вино, кровь — алое вино, за- 
ря — золотое вино. Поскольку одни и те же реалии имеют несколь- 
ко соответствий, образные соответствия разных реалий отчасти сов- 
падают: глаза — вино, бархат; снег — вино, бархат; кровь — вино, 
бархат; заря — вино, бархат. 

Широкую сочетаемость в "Кубке метелей" имеют и повторяю- 
щиеся глагольные метафоры: "расцветали и отгорали горсти брил- 
лиантов", "Это был метельный иерей, конем вздыбившийся над 
Домами — в бриллиантах, отгоравших ... и зацветавших", "Юбка 
зацветала шелком и отгорала", "слова его зацветали и отгора- 
ли", "Их слова зацветали образами и отгорали", "Горсть лучевых 
молний снежных зацветали и отгорали", "Усмехнулся полковник, 
сединой вздыбивший над ними, — в эксельбантах, отгоравших и 
зацветавших", ср. в стихах: "отцветших, отгоревших дней Оста- 
лась песня недопета". 

Тропы с одинаковыми опорными словами переходят из произве- 
дения в произведение. В "Серебряном голубе" некоторые опорные 
слова тропов совпадают с опорными словами "Кубка метелей", но 
область их конкретных применений становится неизмеримо мень- 
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ше: "И сердце забьется твое в темном бархате чувств", "голос зна- 
комый вошел в ее сердце, томным бархатом". В "Петербурге" про- 
должается ряд образов с опорным словом кружево, которое имеет и 
прямое значение: серебристое кружево бак, железное, решетчатое 
кружево, кружево фонаря и т.д. Одновременно опорными словами 
тропов становятся обозначения подчеркнуто бытовые: дверной кол- 
кий войлок, войлок желтой бородки, на плечи, как войлок, свали- 
лись не видавшие гребня космы; от взморья пер туманистый войлок. 

Хотя концентрация однотипных тропов в более поздних произ- 
ведениях становится меньше, сам принцип остается в силе. Вокруг 
одного опорного слова группируются разные тропы. Они концент- 
рируются в небольшом фрагменте текста: "Как огней поток, ад 
груди его вырывалась любовь к Матрене; как огней поток, рвался 
ему навстречу Матрены взгляд; как потоки огней на них изливал 
столяр" (СП, "Закат, как индийский топаз и как желтый пылаю- 
щий яхонт разъялся <...> глаза-то, глаза-то! Как ясные яхонты, 
вспыхнули!" (М). Но чаще тропы с повторяющимся опорным сло- 
вом связывают разные сцены: "белое море тумана", "зеленое море 
вершин", "море ночное, сплошное море над головой кубовой си- 
ни" (СП. 

Расширяется круг тропов, в которые входят традиционные опор- 
ные слова. Повторяющееся опорное слово используется как сквоз- 
ная образная характеристика, которая связывает и традиционные 
и нетрадиционные применения. Разных персонажей, предметы и 
планы изображения в "Серебряном голубе" объединяет образ пти- 
цы, вынесенный в заглавие: Матрена — ястреб, Аннушка — не- 
топырь: "не слышно летала по коридорам бледная — вся в белом 
— Аннушка-Голубятня бледно-белым летала бескровным нетопы- 
рем". Образ птицы объединяет и другие реалии, часть которых уже 
приводилась: "Как пернатый орел, ниспавший на птицу, цепко в 
лапах своих ее держит, и кружится с ней в небе, где нет ничего, 
кроме воздуха токов, и в небе, в воздуха токах, страшное происхо- 
дит сраженье, и летит пух, и брызжет кровь, — так давно еще кто- 
то на душу его напал, в Еоздуха токах", "пьет душк своей порыв, 
теперь слетевший к нему голубкой: крылышками голубка забила в 
пустой его, пустой груди: тук-тук-тук. 

— Петр, довольно: как забилось твое сердце! 

Прилетела голубка, затрепетала крылышками, крылышком гор- 
ло сжимает, и Катины слезы, что прозрачные из глубины души про- 
зябшие зерна, голубка теперь поклюет — наклюется: жадная 
голубка; все поклюет и чужую опустошит душу: тогда выбьется из 
души и улетит в небеса" (в симфониях птице уподобляются жизнь, 
вечность, печаль; в "Масках" — мысль и др.). 

Одновременно расширяется и круг опорных слов тропов, и круг 
реалий, которые они характеризуют. 
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XXX 

Рассмотренные разновидности тропов сочетаются в одном про- 
изведении, устанавливая многочисленные точки пересечения меж* 
ду разными планами и предметами изображения. С этой точки 
зрения интересен характер тропов в романе "Петербург", образ- 
ность которого последовательно связана с реалиями изоражаемого 
мира. 

Благодаря сравнениям, персонаж соотносится с обстановкой, его 
окружающей: "... в комнатках, туго набитых креслами, софами, пу- 
фами, веерами и живыми японскими хризантемами тоже не было 
перспективы" — "сама Софья Петровна Лихутнна покрывалась ис- 
париной, будто теплой росой японская хризантема", "Николай 
Аполлонович появился в бухарском халате" — "Приемная комната 
Николая Аполлоновича <...> была также пестра, как... как бухар- 
ский халат* 9 . Николай Аполлонович видит в Летнем саду стаю кру- 
жащих ворон. В другой сцене "стае выстрелом спугнутых оголтелых 
ворон" уподоблены его мысли. Бомба — один из центральных обра- 
зов романа. Николай Аполлонович кажется самому себе бомбой, 
сравнивается с бомбой: "Николай Аполлонович разрывался как 
бомба", ему кажется, что думает не голова, а сардинница и т.п.: 
"... так меня распирало, тошнило!.. Ну, будто бы я ее... проглотил... 
То есть стал ходячею на двух ногах бомбою с отвратительным ти- 
каньем в животе", "Дело поставлено, как часовой механизм", — го- 
ворит тень тени в главке "Наша роль", это сравнение содержит 
намек на бомбу с часовым механизмом. Перед тем, как обнаружить 
у своего сына эту бомбу, сенатор Аблеухов мечтает о том, чтобы 
жизнь сына "пред ним открылась с точно такою же точностью, с ка- 
кой открывается взору часовой разобранный механизм". 

Сравнения "лицо его, бледное, напоминало и серое пресс-папье 
(в минуту торжественную) и — папье-маше (в час досуга)", "с ка- 
менным лицом, напоминающим пресс-папье", "Аполлон Аполлоно- 
вич Аблеухов, в сером пальто и в высоком черном цилиндре, с 
лицом, напоминающим серую, чуть подернутую зеленью замшу, 
как-то испуганно выскочил в открытую подъездную дверь", имеют 
опору в соответствующих реалиях, окружающих персонажа: "Быс- 
тро он подошел к письменному столу и схватил... пресс-папье* ко- 
торое долго он вертел в глубокой задумчивости...". Повторяющиеся 
образы, опирающиеся на реалии, имеющие в романе самостоятель- 
ную значимость, связывают разных персонажей. Каменный Петер- 
бург отражается в его обитателях: у Аполлона Аполлоновича 
каменное лицо, каменные глаза, и сам он, в восприятии других лю- 
дей, камень, Николай Аполлонович "уподобился камню; камнем 
грянулся в дверь", "самая кожа его облекает не тело, а... груду бу- 
лыжника; вместо мозга — булыжник; и булыжник — в желудке", у 
Лихутина — окаменевающий глаз, слова его — каменный град. Эти 
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сравнения сближают персонажей с призраком Петра, "тяжеловес- 
ной, будто из камня, громадой", напоминая о значении имени 
Петр — камень. Не только персонажи сравниваются с предметами, 
но и детали предметного мира сравниваются с людьми. Так изобра- 
жается кариатида, символизирующая время: "Подойдя к окну, 
можно было видеть кариатиду подъезда: каменного бородача. Как 
Аполлон Аполлоновнч, каменный бородач приподымался над улич™ 
ным шумом и над временем года". 

Характерное для ромагга "растворение человека во внешнем" 
(Долгополое 1977, 257) выражается в том, что слова, представля- 
ющие собой сквозные характеристики природного мира, — ветер, 
тьма, туман, слякоть, дым, сквозняк — используются и для изо™ 
бражения мира человеческого: "за галлюцинацией наступал и про- 
свет сознания. Он был в просвете, как месяц, светило сознание, 
озаряя так душу, как озаряются месяцем лабиринты проспектов"» 

Слово ветер характеризует переживания Николая Аполлонови- 
ча: "Воспоминанья о неудачной любви охватили его, хлынувши на- 
тиском холодного ветра". Это же слово в другой сцене используется 
для изображения деятельности Аполлона Аполлоновича: "надувает 
тогда пузырем свои щеки; он тоіда, будто дует (такова уж привыч- 
ка); холодочки продувают по истопленным залам; завиваются 
смерчевые воронки разнообразных бумаг; от Петербурга начинает- 
ся ветер, на окраине где-нибудь разражается ураган... Шутники 
сказали бы верно: не Аполлон Аполлонович, а... Аквилон Аполло- 
нович". Слово включено и в метафору "ветры небытия". 

В романе повторяется деталь внешнего мира "сквозняки принев- 
ского ветра". Б мире человеческом как сквозняк изображаются от- 
ношения отца и сына Аблеуховых: "... когда оба соприкасались друг 
с другом психически, то явили собой подобие двух друг к другу по- 
вернутых мрачных отдушин в совершеннейшую бездну; и от бездны 
к бездне пробегал неприятнейший сквознячок... бездна отвернулась 
от бездны; перестал дуть сквозняк". Образ сквозняка появляется 
вновь, когда речь идет о письме Лихутина: "некоторые выражения 
письма были трижды подчеркнуты: от них веяло чем-то очень- 
очень серьезным — был эдакий неприятный словесный сквозняк"* 
Сравнение "Что-то серое, мягкое болезненно копошилось под голо- 
вными костями; мягкое и, главное, — серое, как... проспект, как 
плита тротуара, как от взморья безостановочно перший тумани- 
стый войлок", воспринимается на фоне реалий, имеющих самосто- 
ятельную значимость в романе: "от взморья пер серый туманистый 
войлок", "мокрый скользкий проспект". 

Подкрепление в изображаемых реалиях находят и традицион- 
ные сравнения. Например, сравнение Аполлона Аполлоновича с 
мышью появляется после сцены, в которой изображено, как мышь 
попадает в мышеловку. Сравнение Николая Аполлоновича с лео- 
пардом представляет собой отсылку к непосредственно изображен- 
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ной реалии: "Растянувши рот до ушей весь напомнил он голову пе- 
строго леопарда, там оскаленного на полу...". 

Даже если троп навеян чужим творчеством, как это часто бы- 
вает у Белого, он вырастает из образной системы романа: "С этой 
чреватой поры, как примчался к невскому берегу металлический 
Всадник, с той чреватой днями поры, как он бросил коня на фин- 
ляндский серый гранит — надвое разделилась Россия; надвое раз- 
делились и самые судьбы отечества; надвое разделилась, страдая и 
плача, до последнего часа — Россия! Ты, Россия, как конь] В тем- 
ноту, в пустоту занеслись дза передних копыта; и крепко внедри- 
лись в гранитную почву — два задних". 

Граница между предметным миром и миром человеческим рас- 
шатана не только потому, что человек сравнивается с окружающи- 
ми его предметами, но и потому, что его внутреннее состояние 
рисуется при помощи характеристик внешнего мира. И внутреннее 
и внешнее изображается при помощи одних и тех же слов. Тикают 
не только часики и бомба, но и мысли. Решение Дудкина убить 
Липпанченко сначала материализовано в образе: "И тут что-то 
стальное вошло к нему в душу: — "Да, я знаю, что сделаю". Затем 
происходит реализация образа, слово сталь приобретает прямое 
значение: "из окна магазина выпрыскивал переливчатый блеск... 
Там сияли предметы; на углу перекрестка металы сияли; это был 
дешевенький магазинчик всевозможных изделий: ножей, вилок, 
ножниц... Из-за грязной конторки к засиявшему сталью прилавку 
приволочилась какая-то сонная харя". 

Внутреннее состояние человека овеществляется в предметах 
внешнего мира, которые могут быть и не названы: "личность же... 
представлялась сенатору, как черепная коробка, как пустой, в дан- 
ную минуту опорожненный футляр", "... в душе его неожиданно 
лопнуло что-то (так лопается водородом надутая кукла на дряблые 
куски целлулоида, из которого фабрикуют баллоны)", "Ужасное со- 
держание души Николая Аполлоновича беспокойно вертелось (там, 
в месте сердца), как жужжавший волчок". Сопоставления человека 
с вещью дополняют сопоставления с машиной, автоматом: "голос, 
раздававшийся из него громогласно, казался ему чужим автома- 
том; из него перли ревы, подобные ревам автомобильных гудков", 
"Крутились в сознании обитателей мозговые какие-то игры, как гу- 
стые пары в герметически закупоренных котлах". Традиционное 
представление о душе как помещении приобретает нарочито быто- 
вое преломление: "его "я" оказалось лишь черным вместилищем, ес- 
ли только оно не было тесным чуланом". 

Еще один источник сравнений — космос. Если сравнение "Ни- 
колай Аполлонович полетел вверх по лестнице, развевая в про- 
странстве причудливо ярко-красный атлас, будто хвост 
беззаконной кометы" — несет на себе явную печать литературных 
источников, то сравнение, развивающее первое, отражает иной 
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строй мыслей: "Вихри мыслей и смыслов обуревали его; или даже 
не вихри мыслей и смыслов: просто вихри бессмыслия; так частицы 
кометы, проницая планету, не вызовут даже изменения в планет- 
ном составе, пролетев с потрясающей быстротой; проницая сердца, 
не вызовут даже изменения в ритме сердечных ударов; но замед- 
лись кометная скорость: разорвутся сердца: самая разорвется пла- 
нета; и все станет газом...". Сравнения "душа его была чиста ж 
невинна, как вот эта солнцем горевшая лысина, или как этот вот 
гладко выбритый подбородок меж бак, будто глянувший промеж об- 
лака месяц", "Закоулок был пуст, как и все: как там вверху про- 
странства*, так же пуст, как пуста человеческая душа 9 ' 
одновременно обращены и к бытовому и к космическому. 

Повторяющиеся слова входят в длинный ряд чередующихся — 
прямых и тропеических — сочетаний. Таковы слова туман, кровь, 
пепел, дым, лак и т.п. То в прямом, то в переносном значении ис- 
пользуются глаголы лететь, бежать, танцевать, плясать, бле- 
стеть, блистать, кружиться, связывающие разные планы и 
плоскости изображения. 

"Дымовой столб разговора*', начинающий тему провокации, в 
конце романа отыгрывается в клубах дыма от разорвавшейся бом- 
бы. Между этим крайними точками развития слова-образа множе- 
ство других употреблений слова дым, которое присутствует во всех 
ответственных сценах романа. Это, с одной стороны, прямые упот- 
ребления: "табачный дым", "дым фабрик", "дым деревенских по- 
жаров" и т.п., с другой, метафоры: "сплетенный дым", "дым 
небылиц", "дым тронутых пляской причесок", "подол из лазурно-ве- 
ющих дымов", "над пространством стоял черный дым небылиц". 
Слово копоть в свою очередь употребляется то в прямом, то в пе- 
реносном значении: "непрерывность бессмыслия составляемой 
фразы черной копотью повисала над Невским". 

Слова туманный, протуманиться входят в длинный ряд обыч- 
ных и необычных сочетаний: туманные дни, дали, сырость, земли, 
туманная слякоть, туманная площадь, "фосфорическим блеском 
протуманилась невская даль", "островные здания... протумани- 
лись в багровеющем дыме" и "туманный профессор", "в ореоле из 
льняно-туліа««ом шапки светлейших волос", " протуманились пер- 
си". Слово туман становится и источником метафоры: "... проходи 
в гниловатый туманчик, в гниловатую жизнь обывателя", "днем и 
ночью ходил он, покрытый туманом их злобы". Слякоть — это 
грязная слякоть неба и петербургских улиц, и в этом качестве слово 
входит в ряд слов грязь, гниль, слизь, на чердаке у Дудкина — это 
мыльная слякоть, при описании Николая Аблеухова — лягушечья 
слякоть, в сцене мысленного отцеубийства — кровавая слякоть". 

"Лак, лоск и блеск" характеризуют не только сенатора ("как лак, 
сиявшая лысина"), вещи, его окружающие (лаковая коробочка, ла- 
кированный дом, лакированная карета), его сотоварищей "сребров- 
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л асых старцев с ... как лак, сиявшими лысинами , дом, в котором 
происходит праздник, но к Липпанченко: "... полосатая темно-жел- 
■ тая пара облекала особу; а на желтых ботинках поблескивал бли- 
стательный лак". Лаковые плиты паркета — примета дома 
Цукатовых: "Ярко-кровавое домино <...> повлекло свой атлас по ла- 
ковым плитам паркета <...> как будто неверная лужица крови по* 
бежала с паркетика на паркетик,..". Сочетание лакированный куб 
связывает ряд, организованный словами лак, лакированный с рядом 
геометрическим. И в то же время — лаковый звук, который слышал 
в детстве Николай Аполлонович, ассоциируется с бомбой. Лип- 
кий — характеристика Липпанченко, красного домино: "Лихора- 
дочный яд проницал его мозг, выливался незримо из глаз 
пламенеющим облаком, обвивая липнущим и кровавым атласом", 
крови. 

Тема крови появляется в романе задолго до того, как Дудкин 
убивает Липпанченко, а Николай Аполлонович совершает мыслен- 
ное отцеубийство. Слово кровь используется как опорное слово 
сравнений и метафор. Круг сочетаний с ним последовательно рас- 
ширяется, устанавливая точки соприкосновения между разными 
предметами речи. Слово появляется в самом начале романа во вто- 
рой главке: "Аполлон Аполлонович не волновался нисколько при 
созерцании совершенно зеленых своих и увеличенных до громад- 
ности ушей на кровавом фоне горящей России. Так был он недавно 
изображен: на заглавном листе уличного юмористического жур- 
нальчика, одного из "жидовских" журнальчиков, кровавые обложки 
которых на кишащих людом проспектах размножались в те дни с 
поразительной быстротой". Кровь ассоциируется с ночным Петер- 
бургом, залитым "огненным мороком": "будто кровью налитые, фо- 
нари", "вечерняя мокрота растворится над Невским в блистаниях, 
образуя тусклую желтовато-кровавую муть, смешанную из крови 
и грязи. Так из финских болот город тебе покажет место своей бе- 
зумной оседлости красным, красным пятном: и пятно то беззвучно 
издали зрится на темноцветной на ночи. Странствуя вдоль необъ- 
ятной родины нашей, издали ты увидишь красной крови пятно, 
вставшее в темноцветную ночь; ты испуганно скажешь: "Не есть ли 
там местонахождение гееннского пекла?". 

Общее кровавое освещение лежит на зданиях, на стенах комнат, 
вещах: "Яростно закровавился рыже-красный дворец... был дворец 
перекрашен вторично: с той поры он стал рыжим, кровянея к за- 
кату", "яркие ресторанчики кажут в оторопь этой ночи свои ярко- 
кровавые вывески", на чердаке Дудкина "Пламена, кровавые 
светочи, проплясав, умирали на стенах". Думая о возможности 
убить отца, Николай Аполлонович видит кровь на старинном ору- 
жии, украшающем стены его дома: "из окошка же, на то самое ме- 
сто, где споткнулся родитель, под ноги падала сеточка из 
пурпуровых пятен; эта сеточка из пурпуровых пятен почему-то 
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напомнила кровь (кровь багрянела и на старинном оружии) ". В д 0ч 
ме Лихутина отцеубийца и полоумный изображены "на кроваво^ 
фоне обой"* Одновременно закрепляется ассоциативная связь крас^ 
ное домино — кровь. Эта ассоциация принадлежит разным персо. 
нажам — Маврушке: "красное домино протянуло Маврушке свой 
кровавый рукав" , Софье Петровне: "не сама ли она вызывала гсрсъ 
вавое домино? Ну, а если он вызвал пред нею образ страшного до~ 
мино, пусть свершится все прочее: пусть же будет кровавый путь 
у кровавого доминоѴ\ гостям Цукатовых: "Ярко-кровавое домино, 
переступая порывисто, повлекло свой атлас по лаковым плитам 
паркета; и едва-едва оно отмечалось на плитах паркета пунцовею- 
щей рябью собственных отблесков; пунцовея по зале, как будтга» не- 
верная лужица крови побежала с паркетика на паркете, 
Аполлону Аполлоновичу: "балаганный Петрушка, ярко-красный, 
как кровь, разбежался из зала". 

Дистанция между предметами речи, сближенными повторяющи- 
мися образами, может быть очень велика. Знамена на Невском про- 
спекте, которые видит Николай Аполлонович ("поразвились из 
чернеющей копоти все кипящие, красные гребни, будто бьющиеся 
огни и будто оленьи рога") описаны теми же словами, что и красное 
домино, на которое глядит Аполлон Аполлонович: "во все стороны 
поразвились с табуретки кипящие красные складки пышно павшего 
домино, будто бьющиеся огпи и льющиеся оленьи рога". Так уста- 
навливается параллель, которая в другом месте сформулирована 
прямо: "Кроваво-красные неприятно шуршащие складки арлекин- 
ских нарядов; эти красные тряпки он видел когда-то: да, на пло- 
щади перед Казанским собором; там эти красные тряпки 
именовались знаменами". 

Противоположные идеи передаются при помощи однотипных об- 
разов. В романе противопоставлены разные геометрические фигу- 
ры — линия и круг. Геометрические фигуры, характеризующие 
мир, окружающий Аблеухова-старшего ("Он бывало подолгу пред- 
авался бездумному созерцанию: пирамид, треугольников, паралле- 
лепипедов, кубов, трапеций") характеризуют и его самого: 
"перпендикулярно в бухарский пестрый ковер оперлись его тощие 
ножки с поджарыми икрами, образуя нижние части, которые с вер- 
хними составляли под коленными чашечками прямые, девяностог- 
радусные углы; перпендикулярно к груди протянулись к 
фарфоровой чашечке чая его тонкие руки". "Стрелы проспектов" и 
"стрелы циркуляров", "циркуляция" людской многоножки и "цир- 
куляция бумаг" находятся в несомненном родстве, так же, как и 
"куб кареты" и "кубы домов". 

Слова круг, круглота, окружность, колесо, винт, вихрь, крут- 
ни, шар, кольцо, пузырь, орбита, вертеться* крутиться* кру- 
житься и т.п., выражающие идею вращения, кружения, вечного 
возвращения, появляются при изображении бомбы, природы, ха- 
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растеризуют государственную власть: "роковое вращение колеса по 
\ колдобинам", течение мировой истории, внутреннюю жизнь персо- 
нажей: "и душа становилась поверхностью: да, поверхностью ог- 
ромного и быстро растущего пузыря, раздутого в сатурнову 
орбит^\ Государственный муж, описанный при помощи прямых 
. ^иний, в их окружении и думающий при помощи слов этого ряда: 
"Всякий словесный обмен, по мнению Аполлона Аполлоновича, 
имел явную и прямую, как линия, цель", представляется его сыну 
также в геометрическом образе, но иного характера: "В это самое 
время Николай Аполлонович думал, что вот это двухаршинное 
тельце родителя, составлявшее в окружности не более двенадцати 
с половиной вершков, есть центр и окружность некоего бессмерт- 
ного центра". 

Некоторые повторяющиеся образы — производные традицион- 
ных метафорических архетипов, обобщающих образных паралле- 
лей. Таковы многочисленные метафоры, с одной стороны, 
восходящие к мотиву жизни как плаванью по морю, с другой, свя- 
занные с общеязыковыми метафорами поток людей, поток слов. 
В "Петербурге" мотив жизни как плавания по морю имеет разно- 
образные преломления. Человек — суденышко: "Как ужасна 
участь обыденного, совершенно нормального человека: его жизнь 
разрешается словарем понятливых слов, обиходом чрезвычайно яс- 
ных поступков; те поступки влекут его в даль безбрежного, как су- 
денышко, оснащенное и словами, и жестами, выразимыми — 
вполне; если же суденышко то невзначай налетит на подводную 
скалу житейской невнятности, то суденышко, налетев на скалу, 
разбивается, и мгновенно тонет простодушный пловец", "Так при- 
лив темных дум ее гнал на враждебные берега", ср. "... сон жизни 
вас обоймет и отымется память; и будете вы легко носиться по вол- 
нам жизни, срывая одни лишь цветы удовольствий" (СГ), душа — 
океан: "... ураганами всех душевных движений подхвачена бывает 
душа: бегают ураганы по душевным пространствам. Наше тело — 
суденышко, и бежит оно по душевному океану от духовного мате- 
рика — к духовному материку". Многочисленные образы связаны 
с общеязыковыми метафорами поток людей, поток слов: "поток 
людской", "котелковый поток", "поток пролеток", "поток разночин- 
цев", "среди медленно протекающих тел протекал незнакомец', 
"Дудкин, удивляясь потоку болтливости, вдруг забившему из уст 
Аблеухова, пожал ему руку и проворно шмыгнул в черный ток ко- 
телков, а Николай Аполлонович чувствовал, что он вновь расши- 
ряется", "с улицы покатились навстречу им черные гущи людские: 
многотысячные рои котелков вставали, как волны, С улицы пока- 
тились навстречу им: лаковые цилиндры; поднимались из волн, как 
пароходные трубы; с улицы запенилось в лица им: страусовое перо; 
блинобразная фуражка заулыбалась околышем; и были околыши: 
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синие, желтые, красные", "мысль его проддждилась в текшее на 
них изобилие — усов, бород, подбородков". 

Вокруг опорных слов одного смыслового ряда — волна, прибой, 
зыбь, водопад, водоворот, пена, глаголов течь, литься, хлынуть 
группируются разнотипные образы: "водопад волос" ("поток во- 
лос"), "волна листвяная", "все нырнули в волны паяцев", "волна об- 
лаков", "флегетоновы волны — бумаги", "из фонтана вещей и 
кисейно-кружевной пены выходила теперь красавица с пышно 
взбитыми волосами...", "зыбь кисейно-кружевных, раскачивавших- 
ся в вальсе пар", "звуковой прибой", "волнообразный прибой", "пун- 
цовеющая зыбь отблесков", "заволновались там красные 
водовороты знамен", "эти улыбки, ужимки и просто жесты любез- 
ности заструились каким-то непрерывным каскадом перед порха- 
ющим взором рассеянного папаши", "Прибой тот людской есть 
прибой громовой". Рассеянные по разным главам романа, эти тропы 
притягиваются друг к другу, образуя сквозную смысловую линию. 

Разные ситуации романа связывает слово струя: "струя ледя- 
ного невского сквозняка", на балу "струйка конфетти", при изобра- 
жении бомбы: "струи ужасного содержания", в сцене мысленного 
отцеубийства: "красные струи все — прядали, прядали, прядали", 
в сцене примирения Аблеуховых: "... и плескалась струя..". 

Частные мотивы и образы одних произведений в других превра- 
щаются в центральные. Таков мотив пляски. Отдельные метафоры 
с глаголом плясать есть в "Третьей симфонии": "... золотые струи 
волос заплясали вокруг головы...", "Пламя свечи плясало. Вместе 
с ним плясала и черная тень Хандрикова, брошенная на стену", "На 
берегу озера осенний ветер крутил листья — устраивал танцы зо- 
лота, И неслось, и неслось...", в "Кубке метелей", в ранних стихах: 
"Плясали бешено на влаге, — / на хризолитовых струях / молние- 
носные зигзаги". Мотив пляски, танца, который в деревенских сти- 
хах "Пепла" имеет метафорическое преломление ("Танцуют 
курослепы", "А вокруг танцует куколь, Плещут васильки", "Тан- 
цует репье"), перекликается по контрасту с плясками над бездной 
в маскарадных стихах цикла "Город" и с некоторыми другими пре- 
ломлениями мотива, которые характеризуют человеческую жизнь: 
"Рад заведенье Бросить свое полотерное. Жизнь свою муча, Годы 
плясал над паркетами", "Немое домино... плеща крылом атласной 
маски, С кинжала отирая кровь, По саду закружилось в пляске". 
Кроме того, глаголы плясать, танцевать сочетаются с самыми 
разными предметными обозначениями: "Яркие стяги свиваются, 
плещутся, пляшут", "Вот на соснах — соснах черных — Пляшет 
тень моя", "На дворике крутится, вьется, Танцует холодный сне- 
жок", "Но вихрь танцующий меня Обсыпал тучей льдяных игл". 

Мотив пляски, подробно развитый в "Пепле", имеет соответст- 
вия в "Серебряном голубе": "кустики всхлипывали, плясали", "и 
расплясыѳается тень, как какой-то адский крылатый житель", "гу* 
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бы же заплясали от смеха", "подплясывает телега", "белыми те- 
перь змеями странно пляшут колонны", "обращенный, легко в 
глубине танцующий теперь дом заструился легко", "и странно там 
пляшет проницающий глубину светлый шпиц", "танцуют куски 
перламутров и над ними — стрекозы", "поплавок его пляшет", "на 
столе плясало желтое пламя свечи". 

В "Петербурге" мотив танца, пляски, который имеет прямое вы- 
ражение в сцене маскарада, преломляется и метафорически. Мета- 
форы эти сконцентрированы при характеристике Цукатова: 
"Затанцовал он маленьким мальчиком; танцовал лучше всех; и 
его приглашали в дома, как опытного танцора; к окончанию курса 
гимназии натанцевались знакомства; к окончанию юридического 
факультета из громадного круга знакомых вытанцовался сам со- 
бою круг влиятельных покровителей; и Николай Петрович Цукатов 
пустился отплясывать службу <...> Он теперь дотанцовывал сам 
себя". Одновременно они рассеяны по всему роману: "танцевал зо- 
лотой, что-то шепчущий винт", "Свеча догорала: вспыхнула обер- 
точная бумага, и вдруг стены стали плясать в жидко-красном 
огне", "пляска теней". При изображении происходящего во время 
маскарада образы этого ряда возникают по разным поводам: "И по- 
ка Николай Петрович заплетал контреданс в неожиданные фигуры, 
в безразлично радушной гостиной сплеталась и расплеталась не раз 
не одна конъюнктура. Танцовали и здесь, но по-своему", "Тапер... 
оборвал свою музыкальную пляску...", "...тапер <...> заплясал опять 
взбитым коком волос на бегущие и рулады льющие пальцы", "пля- 
сала долговязая пальма". При помощи слов плясать, танцевать 
и их производных изображен Николай Аполлонович: "с так нелепо 
плясавшим на ветру шинельным крылом", "пляшущим хлястиком- 
хвостиком (ср. сближение с чертом: "выглядел Николай Аполлоно- 
вич хромоногим, горбатым, и — с хвостиком,.."), казачьи отряды и 
жандармы на улицах Петербурга: "Синие бородатые люди в косма- 
тых папахах и с винтовками наперевес, немо, нетерпеливо пропля- 
сали в седлах", "какие-то только пригнанные из степей и с 
нагайками в кулаках, и с винтовочным дулом за спиною, отчего-то 
злели, все злели; нетерпеливо, зло, немо те оборванцы поплясыва- 
ли на седлах; и косматые лошаденки — те тоже поплясывали". Этот 
мотив связывается с темой революции: "обернулись в иные, крова- 
вые пляски; пляски эти, как впрочем, и все, начинались на улице; 
пляски эти, как все, далее продолжались под перекладиной двух 
небезызвестных столбов", "Аполлон Аполлонович Аблеухов повер- 
нулся всем корпусом; и — там, там: он увидел конвульсии уродли- 
вых ног, принадлежащих компании государственных преступни- 
ков: виноват: танцующей молодежи; среди этих дьявольских танцев 
внимание его поразило то же все домино, развернувшее в танце 
кровавый атлас", темой крови: "Перед ним поблескивал шестопер: 
пятно павшего воздуха багровело там странно; пятно павшего воз- 
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духа багровело мучительно: столб багровый* тянулся от стены д 
окошка; в столбе плясали пылиночки и казались пунцовыми. Ни- 
колай Аполлонович думал, что точно вот так же расплясалась в нем 
кровь; Николай Аполлонович думал, что и сам человек — только 
столб дымящейся крови* 1 , с темой ада: "Точно не было этого ада, 
этих пляшущих масок "Всадника". К образам пляски примыкает и 
сквозной образ свистопляски. Так складывается образное единство 
"Петербурга". 

В "Петербурге" на первый план выходит не сложный троп, обоз- 
начающий реалию, как в "Кубке метелей", а пересечение образных 
полей. Слова, принадлежащие к разным сквозным полам, сочета- 
ются друг с другом, так что возникают узлы пересечения самосто- 
ятельно развивающихся образных полей: туманистый дым, 
туманный дымок, богоподобный лед — и просто лягушечья сля- 
коть; кровавая слякоть; дымящаяся кровь, кровавое домино; бала- 
ганный Петрушка — как кровь. Возникают и устойчивые 
ассоциативные связи, на первом месте среди которых стоит парал- 
лель огонь — кровь, возникающая во многих местах романа. Раз- 
ные планы изображения оказываются многократно пересеченными 
при помощи повторяющихся слов и словосочетаний. 

Сквозные слова растекаются по произведению, устанавливая пе- 
реклички между оторванными друг от друга фрагментами текста и 
обрастая дополнительными смыслами. От сквозной линии букваль- 
ных повторов ответвляются многочисленные боковые линии, и сло- 
во становится то обозначением некоей общей идеи, то конкретным 
ее преломлением. Структура прозаического произведения, "целост- 
ность которого сформирована его образным единством", (Арутюно- 
ва 1971, 29) повторяет, хотя и в неизмеримо более сложном виде, 
структуру отдельных стихотворений и стихотворных циклов. 

Окказионализмы А.Белого 

В трех последних, наименее известных романах А.Белого, "Кре- 
щеный китаец", "Москва" и "Маски", написанных после революции, 
предметом эксперимента становится слово как экспрессивная еди- 
ница, а общая задача видится в увеличении его энергии, его потен- 
циала. Решается эта задача на огромном словесном материале. 
Словарь Белого в это время становится разнообразнее и пестрее, 
чем когда бы то ни было, расширяясь в самых разных направлениях 
и демонстрируя ту всеохватность и безмерность, которая поражала 
современников в самом А. Белом. Писатель обращается не только к 
наличному языковому материалу, пополняя свой словарь диалек- 
тизмами, просторечием, терминологией, материалом других язы- 
ков (французского и отчасти немецкого), но и сам занимается 
словотворчеством гораздо более активно, чем в другие периоды. По 
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| подсчетам исследователя окказионализмов А.Белого Лили Хайнд- 
\ ли, У Белого около трех тысяч новообразований, большая часть ко- 
I торых содержится в последних романах (Ніпгііеу 1966, 143). 

Опору для своих экспериментов со словом Белый находит в сло- 
I варе В.ИДаля и в творчестве Гоголя, которые изучены под опре- 
| деленным, очень специфичным углом зрения. Белый дважды 
; обращался к творчеству Гоголя и как исследователь, и как писа- 
тель. Как уже говорилось, в "Серебряном голубе" он использовал 
некоторые особенности гоголевского сказа. В более позднее время 
его внимание обращено на другие приемы словоупотребления, ко- 
торые описаны в исследовании "Мастерство Гоголя". 

Отдельные явления гоголевского языка и приемы изображения 
(гипербола, смещение перспективы) кажутся Белому источником 
художественных исканий разных писателей начала века, в первую 
очередь Маяковского. "Гоголь не замкнут собранием сочинений, 
ищите его в каждом художнике слова" (МГ, 320), "Футуристы с 
Хлебниковым отбросили деление на архаизмы и неологизмы: в пра- 
ве творить свое слово, которое — нерв языка, из него не выклещи- 
ваемый критиком нервод ером; в исследованиях Вундта, Фосслера, 
в грамматике Ломоносова, в словарных роскошествах Даля, не 
только в статьях Якубинского, Брика, Тынянова — хартия вольно- 
стей, данная "зауми", которую в XIX веке ввел в прозу ... Гоголь" 
(МГ, 312). Себя Белый ощущает самым последовательным продол- 
жателем Гоголя: "проза Белого, — пишет он, — в звуке, образе, 
цвете и сюжетных моментах — итог работы над гоголевскою язы- 
ковою образностью; проза эта возобновляет в XX столетии "школу" 
Гоголя" (МГ, 309). 

И действительно, многое из того, что видит Белый у Гоголя, 
можно без труда найти и у Белого, но обычная для него гипербо- 
лизация отдельных приемов, которая смещает все соотношения и 
пропорции чужого творчества, ведет к возникновению явлений, 
столь далеких от источника, что связь с ним уже не ощущается (при 
сходстве отдельных явлений — полное несходство целого). Напри- 
мер, нагромождения существительных, прилагательных, глаголов, 
у Гоголя рассредоточенные, расслоенные другими приемами, у Бе- 
лого собираются внутри небольших фрагментов текста: "Москва! 
Разбросалась золотоглавыми церковками очень разных эпох; под 
пылищи небесные встали — зеленые, красные, плоские, низкие или 
высокие крыши оштукатуренных, или глазурью одетых, иль просто 
одетых в лохмотья опавшей известки домин, домов, домиков, сев- 
ших в деревьях иль слитых, колончатых, иль бесколонных, балкон- 
ных, с аканфами, с кариатидами, грузно поддерживающими 
карнизы, балконы, — фронтонные треугольники домов, домин, до- 
миков, складывающих — Люлючинский и Табачихинский с пер- 
вым, вторым, третьим, пятым, четвертым, шестым и седьмым 
Гнилозубовыми переулками... Здесь человечник мельтешил, чихал, 
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голосил, верещал, фыркал, шаркал, слагаясь из робких фигурок, 
выюркивающик из ворот, из подъездов пропсяченной, непроветрен- 
ной жизни: ботинками, туфлями, серозелеными пятками иль каб- 
луками; покрытые трепаными картузами, платками, фуражками, 
шляпами — с рынка, на рынок трусили..." (М). Ср. отрывок из 
"Мертвых душ", который можно рассмотреть как образец для соот- 
ветствующих построений А.Белого: "И опять по обеим сторонам 
столбового пути пошли вновь писать версты, станционные смотри- 
тели, колодцы, обозы, серые деревни с самоварами, бабами и бой- 
ким бородатым хозяином, бегущим из постоялого двора с овсом в 
руке, пешеход в протертых лаптях, плетущийся за восемьсот верст, 
городишки, выстроенные живьем, с деревянными лавчонками, муч- 
ными бочками, лаптями, калачами и прочей мелюзгой, рябые 
шлагбаумы, чинимые мосты, поля неоглядные и по ту сторону и по 
другую, помещичьи рыдваны, солдат верхом на лошади, везущий 
зеленый ящик с свинцовым горохом и подписью: такой-то артил- 
лерийской батареи; зеленые, желтые и свежеразрытые черные по- 
лосы, мелькающие по степям, затянутая вдали песня, сосновые 
верхушки в тумане, пропадающий далече колокольный звон, воро- 
ны как мухи и горизонт без конца...". 

Более далекие от Гоголя результаты дает работа со специфиче- 
ским языковым материалом, в первую очередь диалектным. Хотя 
отдельные случаи употребления диалектных слов встречаются в 
"Серебряном голубе" и "Петербурге" (в "Петербурге" обращает на 
себя внимание слово "гуторить", употребленное как прямое автор- 
ское слово), увлечение диалектизмами начинается в "Крещеном 
китайце", захватывает "Москву" и в несколько меньшей степени 
"Маски". 

Появление разнообразных стилистически окрашенных средств, 
в том числе просторечных и диалектных, в прозе Гоголя было вы- 
звано последовательным применением того метода изображения 
действительности, который был найден Пушкиным. "Это — метод 
смешения повествовательного стиля, авторского изложения с фор- 
мами речи, присущими самим изображаемым героям, их быту" (Ви- 
ноградов 1938, 371). 

Эта особенность словоупотребления Гоголя ускользает от внима- 
ния А.Белого. Разные по происхождению и функциям явления го- 
голевского стиля — свободное обращение к разнородному лекси- 
ческому материалу ("глаголы, редко употребляемые, народные» 
звукоподражательные, подчас заумные") (МГ, 202-203), богатство 
синонимических обозначений, морфологическое переоформление 
слов (замена приставок и суффиксов), ломка обычной сочетаемо- 
сти, звуковые повторы и отдельные частные их проявления, А. Бе- 
лый-исследователь рассматривает под одним углом зрения — как 
способы создания повышенной экспрессивности речи. 
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Такое отношение к необычному слову определяет и своеобразие 
романов А.Белого, который в сильной степени уходит от принципа 
изображения среды и персонажа в свете их "речевого самоопреде- 
ления", хотя нельзя сказать, что этот принцип совершенно чужд 
ему — в авторском повествовании рассматриваемых романов рас- 
творены отдельные выражения речи персонажей, хотя и немного- 
численные. 

Обращаясь к диалектному материалу, Белый по-своему мотиви- 
рует его включение в ткань повествования. Увлечение диалектным 
материалом совпадает по времени с увлечением диалектизмами, 
которое характерно для советской литературы 20-х гг. Вполне воз- 
можно, что это общее увлечение повлияло и на Белого, который 
был очень восприимчив ко всему новому, необычному, хотя и име- 
ло у него иные предпосылки. В отличие от многих писателей того 
времени, которые сами были в той или иной степени носителями 
какого-то диалекта, Белый, родившийся в семье московского про- 
фессора-математика и большую часть жизни проведший в Москве, 
Петербурге и за границей, скорее всего, диалекта не знал. Весь ди- 
алектный материал, который содержится в изобилии в его послед- 
них романах, взят из словаря В.И.Даля. Но ни у одного из 
советских писателей того времени нет такого большого количества 
диалектного материала, как у Белого, и тем более такого препари- 
рования этого материала. 

Отношение А.Белого к словарю Даля очень своеобразно. Как пи- 
сал Белый, "Словарь", начавшийся с благословений Пушкина, поз- 
днее вызвавший восхищение Ленина, <...> — собрание сырья, 
вскрывающего пружины грамматики" (МГ, 42). Отношение к сло- 
варю как к "собранию сырья" во многом определяет и характер ис- 
пользования словарного материала в произведениях Белого. Это, с 
одной стороны, тесная зависимость от словаря, с другой, полная 
свобода в обращении со словарным материалом. 

Из словаря черпается большое количество слов: бахромить, без- 
упокои, безлюдить, брылотряс, бурячок (мужичок — бурячок), 
вздошье, вилявый, вольнопляс, ѳодороина, ѳпрорядь, глубеника, 
глиновальня, гаргарисма, долгорылый, дешевень, душненье, долбе- 
жить, дровина, дрогливо, жердила, загаганить, задрягать, замо- 
ка, залужеть, зубрить, задевы, забобоны, испрашиться, ищветы, 
кривулина, клочить, кропотаться, катыш, нырлив, ненавистни- 
чать, невпрочет, обславить, проморенье, промолчанье, путляво, 
потерянье, разглуиіье, суторма, черкушки, стека людей и т. п. 
Густая концентрация слов, начинающихся с определенной бук- 
вы, обусловлена идеей звукового символизма. Сам же их выбор в 
значительной мере отражает словник словаря Даля. Например, в 
"Крещеном китайце" слова, начинающиеся на - а — не только ан- 
тоновка, анис, ананас, апорт, но и адовить, аксамит, алтабаз, 
амиант, Андреи наливы, ангелика, ананасница, ароматница, ар- 
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жануха, аськси Они сочетаются друг с другом в небольших фраг- 
ментах текста в главе "Красный Анис": "небеса просветятся таким 
аксамитово-синим" ', "И алтабазом, персидской парчою, обвет- 
рится небо, чтоб быть амиантовым", "Мама — совсем аро- 
матнща; заананасились духом мы все", "стоит с парчевым 
алтабазом, стоит с ананасом, с апортом, иль с гусевым ябло- 
ком, — даже: с антоновкой, духовым яблоком; и утверждает: "к 
Андреям Наливам — нальешься ты знанием!", "Не пора ли вас, 
Котика — аркебузировать: расстрелять аркебузой моей?", "В 
ананасниках — раскаленная пещь", "сивый старик на ка- 
личине слепо жует аржануху, налобив безухую и кругло- 
верхую а с ь к у". 

Кроме того, из словаря взяты отдельные сочетания и выражения. 
Таковы сочетания мокросизый туманец, стужайла пришел, бари- 
стый барин, разбеглый народ, верхоширокая шляпа, забытущее 
зелье ("Коньяк — забытущее зелье"), приклепистый гвоздь в ро- 
мане "Москва", желтожирая стерлядь в романе "Маски". Сло- 
варь — источник отдельных фрагментов синонимических рядов. 
Перечисление "бежали... шапки, шапочки, просто шапчурки" пред- 
ставляет собой извлечение из соответствующей статьи словаря, где 
слова шапочка и шапчурка поясняют заглавное слово шапка. Од- 
нородные члены в предложении "Лизаша стояла перед зеркалом в 
люстровом свете такой вертишейкою, вертиголовкою.." имеют 
опору у Даля: вертиголовка, вертишейка — пташка<...>. 

Слово сопровождено тем пояснением, какое оно имеет в словаре: 
"И алтабазом, персидской парчою, обветрится небо" (КК) — ср. 
алтабас — персидская парча, "змеярочка, змей из бумаги" (КК) — 
ср. змеярка — московка, ладейка, бумажный змей и т.п. Характе- 
ристика предмета речи в тексте А.Белого опирается на его харак- 
теристику в словаре: "... налобив безухую и кругловерхую аську, 
шапчонку" (КК) — ср. аська — прм. теплая шапочка с круглым 
верхом, без ушей; "назойливый зоя" (КК) — ср. зоя об. назойливый 
человек. 

Некоторые отрезки текста варьируют определения словаря. При 
характеристике Ккерко в "Москве" использованы глаголы "сверчит, 
свиристит и цурюкает", отчасти повторяющие, отчасти близкие к 
характеристике сверчка — "насекомое Сгуііиз, которое сверчит, 
свиристит, цирюкает, потирая жесткие накрыльники свои о зубча- 
тые ножки". Отрезок: "Над перевальчатой местностью шел пере- 
клик расстояний" (М) — имеет прямое соответствие в словаре: 
перевальчатая местность, волнистая, увалистая; и варьирует одно 
из определений словаря: переклик — расстояние, на какое слышен 
голос. Некоторые слова Белого отличаются от слов, помещенных в 
словаре, фонетическим оформлением: "лесомыка какая-то драная 
чмыхала" ("Маски"), у Даля: лесомыга, чмыкать. 
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Диалектный материал лишен для А.Белого локальной окраски. 
; Происходит па РЗД° ксальное явление. Роман "Серебряный голубь", 
действие которого происходит в деревне, а часть действующих 
дцц — крестьяне, почти лишен диалектизмов. Действие всех трех 
последних романов происходит в Москве, в профессорской среде по 
преимуществу, и еще уже — в семье, в которой вырос сам Бе- 
лый — в особенности ясна эта автобиографическая основа в романе 
"Крещеный китаец", но в изображение московского быта перено- 
сится огромное количество диалектных слов самого разного проис- 
хождения. Диалекты, нашедшие отражение в далевском словаре, — 
курский, тверской, воронежский, архангельский, олонецкий, вла- 
/ димирский, уральский, вологодский и т.п. — поставили материал 
для последних романов А.Белого. 

Слова разных диалектов сочетаются в очень узких контекстах, 
иногда в пределах одной фразы. Они входят и в авторскую речь, и 
в речь персонажей: "Кто-то станет и скажет в окно: "ДуролопаѴ\ 
и Ну, чего вы лазгочетеТ ("Маски"). Часть диалектных слов пре- 
вращается в собственные имена и используется как фамилии. Такое 
необычайное расширение сферы применения диалектизмов объяс- 
няется тем, что диалектное слово для Белого — прежде всего экс- 
прессивная единица. Уже одно это превращает все диалектные 
слова в своего рода окказионализмы. Но своеобразие использования 
диалектных слов в поздних романах А. Белого этим не ограничива- 
ется. Диалектные слова, утратившие связь со своей естественной 
средой, обладают разными степенями свободы. Лишь часть диалек- 
тизмов сохраняет в новом словесном окружении свое значение. Это 
такие слова, как мизикапгь — издавать слабый свет: "чуть-чуть ми- 
зикает лампа-кривуля своим керосиновым пламенем", бобыня — 
тул., влд. надутый, чванный, гордый, спесивый человек: "мама бо- 
быней надулась на папу", вертепижистый — от вертепижины у 
мск. водороины во множестве, овражистые извилины: "берег же был 
вертепижистый", гиряѳый — юж. стриженый, или вовсе плеши- 
вый, безволосый: "с алкоголическим видом тащился — гирявый, 
безбакий", дербить: костр. — чесать, скрести, царапать, либо 
драть, теребить: "дербил поясницу" и т.п. 

Диалектное слово представляется более выразительным, нежели 
общеупотребительное, и вытесняет его и в тех случаях, когда об- 
ладает достаточно ясной внутренней формой: дворыничать — твер. 
побираться или заниматься по чужим дворам; двороброд — колоб- 
род, шатун, нищий; косохлест — косой дождь, который хлещет в 
окна, в двери, под навесы; сеянец — пек. мелкий дождь; "он зашле- 
пал к окну в своих шарканщах\ 

Особое место занимают слова с обнаженной внутренней формой, 
передающие образные представления: "Мы по жизни проходим вол- 
ками, и жизнь есть волкоѳня\ ср. у Даля волковня — волчья яма; 
"город — жегучка, жегло", ср. жегучка — крапива, жегло — каленое 
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железо; "квартира — ледовня\ ср. ледовня — смл. погреб со льдом; 
"Мандро ... волколисом гладел", ср. волколис — помесь от волка и 
лисы. 

Диалектизмы, употребленные в прямом значении, составляют 
своего рода точку отсчета для других употреблений диалектизмов. 
В ряде случаев понимание диалектного слова, подсказанное контек- 
стом, близко к значению диалектного слова или связано с ним: 
"глаза — мутные вытараски" при диалектном вытарасок, выта- 
раска — лупоглазый человек; "видели местность, кричавшую гром- 
ким галданом солдатским** при диалектном галдан — крикун, 
нахал и гуляка. 

Не менее характерно для А. Белого полное переосмысление ди- 
алектного слова. В первую очередь это относится к словам с неясной 
внутренней формой. Утрачивают свое прямое значение слова бе- 
лендрясы: ''явственно слышится звук белендрясов, строчимых на 
швейной машинке" (КК), ср. у Даля: белендрясы — кур. орнб. ба- 
лясы, лясы; вздорное, пустое, ничтожное дело, слова или вещи...; 
лякать — "печник лякал пальцами глину", ср. у Даля: лякать — 
юж. зап. пугать; мездрявый — "мездрявенький нос". Слово бляблый 
в сочетании бляблая кожа не имеет ничего общего со значением ди- 
алектного блябла — вят., оренб. — заушина, оплеуха, пощечина, 
мордотрещина. 

Один из частных путей переосмысления диалектных слов — 
превращение их в глаголы звучания и речи: "тут мама не выдержит: 
и оправляя тончайшую выторочь лифа, она мелюзит: "Что ты, пра- 
во, какой-то дергач: задергунишь чужое" (КК), ср. у Даля: мелю- 
зить в глазах — мельтешить, рябить; "гулко пошел дуботолить 
по плитам паркета' 1 (КК). Этот пример интересен еще и тем, что в 
словаре содержится только существительное дуботол со значением 
'остолоп, болван, дурак*. И, напротив, глаголы речи, к которым Бе- 
лый испытывает особое пристрастие, последовательно сочетаются с 
неодушевленными существительными: "дроботала пролетка" (эта 
фраза — один из лейтмотивов "Москвы"), "варакает подо мною 
пружина", "колоколец коровы долдонит", "долдонит от шляпки 
гвоздей молоточной железкой к багету" (КК) и т.п. 

Смысловые смещения возникают и тогда, когда слово попадает 
в необычное сочетание другого рода. Например, глаголы конкрет- 
ного действия Белый сочетает с отвлеченными существительными, 
размывая значение глаголов: "буторахнуться мыслями", "бабнет 
непристойность", "отбацав свое косолапое дело" (КК). 

Характер переосмысления слова может быть обусловлен теми 
звуковыми ассоциациями, которые оно вызывает. Слово, возника- 
ющее по созвучию, определяет смысловое наполнение диалектного 
слова, вытесняя его истинное значение. В словаре Даля слово жел- 
дак значит 'солдат, воин, ратник 4 , у Белого же оно сближено со сло- 
вом желвак: "с желдачком на носу". Слово шушлепень у Даля 
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значит 'лентяй, увалень, лежебок* (вят,), у Белого же оно анало- 
гично слову шлепанье — "шушлепень мокрых калош". Во фразе 
"Ветер рванул вереею крутимых бумажек" (КК) верея не столбы, 
на которые навешиваются полотнища ворот, а скорее веер — по со- 
звучию. Смысл слов веретень и веретенник, которые употребля- 
ются в одинаковом сочетании, у Белого явно связан со смыслом 
слова веретено: "веретень дней", "веретенники дней и теней" 
(КК), в то время как у Даля слово веретенник имеет значение 
'свинцовая гирька 1 , а веретень определяется как 'длина нивы, по- 
ля', хотя и помещены в гнезде с заглавным словом веретено. 

Иногда выбор того или иного диалектного слова продиктован 
звуковым принципом. Звуковое сходство ряда слов ведет к переос- 
мыслению некоторых из них. Глагол лякать, о котором уже шла 
речь, попадает по созвучию в соседство со словом слякоть и утра- 
чивает свое первоначальное значение: "чмокает, лякая у млявая 
слякоть" ("Маски", ср. в стихах: "как упоительно калошей лякать 
в слякоть") , одновременно утрачивает свое первоначальное значе- 
ние и слово млявый, ср. у Даля млявый человек — 'слабый, хилый, 
вялый'. Аналогичным образом переосмысляются и глаголы тара- 
кать, брюкать: "громко таракают: горлом, ножами, тарелками" 
("Маски"), ср. у Даля: шарахать — тул., орл. болтать, беседовать; 
"И желоб, укушенный ветром, как вепрь — хрюкал, брюкал" ("Ма- 
ски"), ср. у Даля: брюкнуть — зап. разбухать, пухнуть. 

Переосмысливаются и слова с ясной внутренней формой. В сло- 
варе эти слова, как правило, обозначают конкретные предметы. У 
Белого они утрачивают отнесенность к конкретному предмету, 
"специализрованный" и ограниченный характер. На первое место 
выходят лежащие на поверхности ассоциации, подсказанные внут- 
ренней формой, но во многих случаях достаточно неопределенные. 
Например, "весь он — зернильня; головка моя — острый клювик; 
она наклевалась зерном, зерном знания" (КК), "заслуженный про- 
фессор на лекциях становился, ну право, какой-то зернильнею: 
стаи студентиков, точно воробушки, с перечирком веселым клевали 
за формулкой формулку, за интегральчиком интегральчик" (М), 
ср. у Даля: зернильня — рабочая, где порох зернится; зернить — 
обращать в зерно, крупить, молоть, либо скатывать зерном. 

Такова же судьба таких слов, как зимарь, дымарь, катанцы, 
жмурик, которые в диалекте значат соответственно: 'боров, поки- 
нутый до другого года*; 'печная труба, плетневая, камышевая, об- 
мазанная глиной"; 'валенки'; 'покойник', У Белого же зимарь — 
зимний месяц, устроил дымарь — надымил, катанцы — что-то ка- 
тающееся, из глаз сделал жмурики — зажмурил глаза. Утрачивают 
значение, зафиксированное в словаре Даля, такие слова, как ва- 
леж: "Москва страшновата: гнилая она разваляльня в июле; душев- 
ный валеж открывается под раскаленными зданиями" (М) — в 
Диалекте 'падеж, чума, мор на скот'; варовик: "день — не день — 
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варовик" (М), варовик — пенз. 'посудина для кваса; кадка, в кото- 
рую наливают кипяток, вар'; "вара какая" (М), ср. вар — 'солнеч- 
ный жар, палящий зной; кипяток, кипящая вода'; белашка: "три 
ступени — белашки", ср. белашка — 'ласковая кличка белой коро- 
вы*; ангелика: "такой ангеликою (чуть-чуть нарочитой) стояла 
пред ним", ср.: ангелика — 'самое рослое у нас бурьянное растение 
из сем. зонтичных'; влазень: "вкрадчивым ѳлазнем вошел дед Мор- 
дан", ср. влазень — пен., твр. 'зять, принятый в дом тестем, вабнй, 
призячениый, животник'; подрыльник: "подрыльником ткнулась в 
колено свинья", ср. 'удар под рыло, тычек по рылу'; грудашка: 
"схватясь за грудашку", ср. 'грудастое животное'; миганец: "миган- 
цы домишек", ср. миганец — мск м твр, 'шалун, волокита', ср. так- 
же слова золотарня, холодай, мигунок, звенец, синерод. 

В строке "пошел ветрогар, ветродуй, ветросвист" все три слова 
имеют соответствие в словаре Даля, где значат — первое: 'загар на 
лице, на руках, обветрение тела на воздухе', второе — твр. 'тагам, 
треножник, тренога, для варки пищи в поле; ветреник, ветропрах\ 
третье — 'ветроплет и ветропляс', а зги слова в свою очередь значат 
соответственно 'враль и врунья, пустомеля; вертопрах, ничем не 
занимающийся, шатун, шаркун'. Другие слова этого же гнезда: 
ветрогон, ветромах, имеющий в словаре Даля значение вертоп- 
рах, осмысливаются в соответствии со своей внутренней формой: 
"Насвистал, побежал продувной ветрогон — в неживой небосклон: 
свирепевших времен". 

Знание значения, которое слово имеет в диалекте, в этих слу- 
чаях мешает восприятию слова, тем более что слова эти — в прин- 
ципе, если не знать об их источниках — можно рассматривать Ѵе 
как семантические, а как материальные окказионализмы. Реже 
экспрессивный эффект слова ослабевает, если не знать его значе- 
ние. Например, в такой фразе, как "мы по жизни проходим волкамм 
и жизнь есть волковня* (М) — существенно, что волковня — в сло- 
варе Даля — 'волчья яма'. Также пропадает образность выражения 
"густняк бороды", если не знать, что густняк у Даля — 'чащоба'. 

Диалектное слово в интерпретации А.Белого внутренне неустой- 
чиво. В разных контекстах одно и то же слово употребляется то в 
прямом значении, то как семантический окказионализм. Слово ко- 
локолить, которое в словаре имеет значение 'звонить, трезвонить, 
скоро, звонко, безумолку говорить, тараторить', в одном месте ро- 
мана "Москва" употребляется в своем прямом значении: "шло язы- 
ков развязанье; и затарахтели; пошли колоколить\ в другом 
контексте приобретает иное применение: " подколоколил книжон- 
ки" — 'украл'. 

Слово в разных контекстах используется как семантический ок- 
казионализм, но с разным смысловым наполнением. Вот два ком- 
текста, в которых одно и то же слово имеет разное смысловое 
наполнение: "смычки тарантят", "но в кресте теневом — вдруг 
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очком, встарантил... Никанор: точно сыщик" СМаскіГ), при та- 
рантить — 'говорить бойко, резко, скоро, торопливо, тараторить* 
— в словаре. Синерод у Даля: "циан, соединение углерода и азота \ 
У Белого слово переосмыслено: воздух. "Вот откроют форточку, и 
как безгорбое облако тихоплавно войдет синий холод: остужать сл- 
неродом" (КЛ), небо: "Прилипла к стеклу: никого: синерод, выглуб- 
ленный и прыснувший ярким, глазастым согласием" (КЛ). По этой 
модели образованы слова огнерод, желтород: желтороды песков 
(КЛ), чернород. 

В некоторых случаях контекст не дает возможности более или 
менее точно определить смысловое наполнение диалектного слова. 
Так, слово тилиснуть в следующем отрывке: "Приступил к ком- 
пании: — "Ну, тилиснемГ Хитронырый пролаз — тилиснул, сде- 
лав вид, что фривольничает перед маленьким сдохликом (видно — 
со средствами)" ("Маски") явно не имеет своего словарного значе- 
ния — 'хлестнуть, ударить; изорвать; украсть; трепать за виски', 
но каково его наполнение, остается неясно. Любопытно в этом от- 
рывке и происхождение сочетания хитронырый пролаз: словарь со- 
держит существительное хитроныра, которое объясняется через 
слово 'пролаз'. 

Диалектное слово ведет себя так, как и общеупотребительные 
слова в художественном тексте, в частности, в тех же произведе- 
ниях Белого, где неоднократно переосмысливаются общеупотреби- 
тельные слова: "Застолбели вдали горизонты крепчающим дымом; 
везде неподвижно висят столбняки" (КК), "по небу неслися вет- 
рянки: разорвинки облак" (М), "Образуются всюду снегурочки в 
мерзлых канавках, на кустиках, около тумбочек; серые мерзлости 
улицы станут в снегурочках (М), "рванул холодильник, чтоб все 
ожелезить" (М) (ветер), "бесчеловечные переулки открылись; они 
человечили к вечеру; днем пустовали" (М). 

Если общеупотребительные слова достаточно трудно отрывают- 
ся от своего значения, то с диалектизмами и просторечием это про- 
исходит значительно легче, вплоть до того, что слово становится 
своим антонимом: наварганиѳ добра, отѳарганивши доброе дело. 

Специфичность материала накладывает свой отпечаток и на ху- 
дожественный эффект соответствующих слов. Поскольку большин- 
ство слов не обладает для воспринимающего сознания четким 
значением, которое обнаруживается только в единичном контексте, 
да и то во многих случаях остается очень расплывчатым, смысловые 
преобразования, если они и происходят, не ощущаются непосред- 
ственно, а устанавливаются только при обращении к словарю. Чем 
менее обычно и известно слово, тем более значим его звуковой со- 
став и общий эффект его остраненности. Слово, таким образом, це- 
ликом зависит от контекста, меняя свое значение вместе с ним, а 
словотворчество Белого происходит в рамках уже существующих 
слов. 
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Возникновение семантических окказионализмов — лишь одно 
из проявлений работы Белого над словарем Даля. В собственном 
словотворчестве Белый также опирается на опыт Даля. Без обра- 
щения к словарю Даля нельзя понять ни механизм словотворчества 
Белого, ни правильно определить самый состав его окказионализ- 
мов. 

XXX 

Словотворчество для Белого — это миротворчество. Отдельные 
окказиональные слова используются уже в ранних его произведе- 
ниях: огневеющий, янтареющий (ЗЛ), козловак, сатанизм (СО. 
Количество окказиональных слов постепенно увеличивается. Окка- 
зиональное слово включается в развернутый фрагмент словообра- 
зовательного тезда, отраженный в тексте: "В те времена можно 
было встретить мрачного всадника, горбоносого и с козлиной боро- 
дой. Всадник ездил по чаще и призывал козлоногого брата <...> Сам 
был козлобородый рыцарь. Сам обладал козлиными свойствами: во- 
дил проклятый хоровод и плясал с козлом в ночных чащах. И этот 
танец был козловак у и колдовство это — Козлова- 
н и е (СО. В "Петербурге" на фоне слов выбрить, бритье, выбрив- 
ши, бритва, выбриться, пробрившись, обрившися, свежеобритая, 
свежевыбритое, бритвенный, рисующих поведение Лихутина, ис- 
пользуются слова бритость и выбритость. В главке "Петербург 
ушел а ночь" соотносятся слова златопламенный, пламенность, 
пламенело, пламень, пламена; закровавился, кроѳянея; опепеля- • 
лись — пепел: "Выше — легчайшие пламена опепелялись на тучах; 
пепел сеялся щедро", в главке "У столика" — слово ноль и произ- 
водный от него глагол: "он — круглый ноль; все в нем полилось — 
ноллилось — ноллл..". В этой же главке содержится окказионализм 
карлиласы "Каролина Карловна карлилась", соотнесенный и с соб- 
ственным именем, и со словом карлик. Создавая странный, гроте- 
скный мир последних романов, писатель создает и странные 
гротескные слова, отвечающие природе этого мира. Установка на 
расширение рада экспрессивных средств делает их источник безраз- 
личным, так что и диалектизмы и новообразования оказываются в 
одном ряду. Такие звукоподражания, как "бебанит бабоном, бабу- 
нит пумпяном" (КК) получают объяснение при сравнении со сло- 
вами далевского гнезда: бубанить, бубенить, бутетенить. 

А.Белый видит в словаре Даля способы обращения со словом: 
"материалы "далевского" словаря — открывают даль будущего: в 
корень слова вцеплять и любую приставку, и любую по вкусу кон- 
цовку" <МГ, 214) . В диалектном слове Белого привлекает частичное 
несовпадение его оболочки со звуковой оболочкой соответствующе- 
го литературного слова: "елушником пахло", "точно мыщерка, чер- 
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ная дамочка*', "смык смышлеватых бровей", "близнята" и т.п. Та- 
кого же типа почерпнутые из словаря слова, не прикрепленные к 
определенному диалекту, но и не литературные: белясый, памят- 
ник, взлил, вздурел, табаковка, подтепель, раетараща, перегром, 
подкарабкаться, подшептывать, вбеглый старик, ветшаний ха- 
лат, вилявый, детва, пропитка, доклику не было, станистый кон- 
тур Мандро, "гиблемым выглядел собственный дом" (ср. гиблемый, 
'гибнущий или гибельный, подверженный гибели'), "взмигнуло из- 
под занавески: лиловая молнья!". Та актуализация слова, которую 
дает перераспределение разных словообразовательных элементов, в 
словаре уже осуществлена. 

По этому же пути идет Белый и в собственном словообразова- 
нии. Белый не только создает новые слова для обозначения новых 
понятий, но и придает обычным, общеизвестным словам не совсем 
обычный вид, следуя не только Далю, но и Гоголю, у которого на- 
ходит слова с измененными суффиксами (круть, гульня, колдовка, 
продавица, красуля, мигач и т.п.) и с необычными приставками: за- 
плевки, забранки, захрап, запев, зашептыванье, покурки (вм« окур- 
ки), побранки, покрик, разнужда и т.п. Необычность обычного слова 
достигается его морфологическим переоформлением. Наибольшее 
количество окказиональных слов образовано при помощи обнаже- 
ния корня. Увлечение безаффиксными существительными начина- 
ется в "Крещеном китайце", где Белый указывает, что слово урч 
заимствовано им у Ремизова и ставит подобные слова в кавычки 
(ик, чавчи, чирик: "Покушаешь — после поднимется к горлышку 
"ик"!; "всюду — веселый "чирик" воробьев"). Вслед за этим появ- 
ляется большое количество безаффиксных образований: брос, бод, 
дав, дерг, дых, дох, пих, порх, мельк, шамк, шурш, рыв, шлеп, бря- 
ки и цоки, хавки и гавки, фырчи, морщь, молчь, сизь, треснь, 
тускль, гагак, фырки и брыки, шаек, шурк, шварк, торч, часть ко- 
торых имеет соответствия в словаре Даля: "сверк, сверб, карк, шарк у 
у Гоголя: шар к, К ним примыкают приставочные образования: 
сжиг, перемельк, принюх, припах, раскур, подсмех, заблести, из- 
блеск, издрог, вырыв, вспых, пересип, сморщ. 

А.Белый меняет приставки и суффиксы: блоший, коший, бугри- 
нистый, морщистый лобик, густопселая, голованный, изблеклая, 
довязчивый, вывизг, сосулина, оранец, лысшци, надменство, клу~ 
быш, присморк, расслепительность, "кресла с зеленой надбивкой", 
"проекты пылели в архивах" (М), бушуять, долбежить, голубе- 
петь, капризулить, домножить, подпуган, добавляет приставки и 
суффиксы: ропотень капелек, гоготень, шепотня, теменец, те- 
пелок, топотец, дроботунить, воркотунить, расклокастый, мор- 
дашкой раскругленькой, болтакать, тепленеть, мерзленеть, 
омертвенеть, спесивистый, старухинский, ополчиниться, смор- 
щинивши лоб. Приставки сопровождают существительные с пред- 
метным значением: распенснэ, разгирлянды, распылищи. Один из 
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излюбленных способов остранения слов — нагнетение приставок 
(подвыюркнул, перепривыюркнул, перевзвизг, взоржав, приподп- 
рыгнул, "подвысовывалась голова продавца" и т.п.), вплоть до тот, 
что по-разному скомбинированные приставки пробретают самосто- 
ятельность: 

"... приподпрыгнул, переприподпрыгнул, стуча — 

-при-под-прыг-пере-под-при-под-прыг-пере, при-пере, при-пере 

-пре- 

-каб- 

-луками! 

И — спрыгнул" (М). 

От одного корня образуются слова с разными приставками: за- 
чмок, расчмок; подшарк, прошарк; прогиб, разгиб; издрог, пере- 
дрог; павертень мух, завертень барышен; домеки и смет; 
выблеск, изблеск', юрк, — переюрк, — выюрк, — въюрк. 

Одно из частных последствий такой работы со словом — появ- 
ление рядов однокоренных слов, тождественных или близких по 
значению. Для А.Белого характерно широкое использование сино- 
нимических пар и рядов. В аналогичных или повторяющихся ситу- 
ациях используются разные обозначения от одного корня: сино- 
нимические пары включают в себя узуальные слова: фигурка — 
фигурочка, шептание — шепот* темь — темнота, гниль — гни- 
лость (Ш, в пары и ряды включаются окказионализмы, в особен- 
ности активные в поздних произведениях: муть — мутность (П), 
грусть — грустность: "Ведь весною бывает порою так грустно; мм 
грусть эту любим; весною бывает так весело: в грустности" (О); 
пестрятина перьев, пестрень павлиньих хвостов, пестрота, пе= 
стрость, пестрина; гниль, гнилость, гнилятина: "Мусоры. во 
гнилью цвели; вся трухлявая гнилость кричала..."; "услышавыш 
мык" — "мычанью Никита Васильич не верил"; желчь пламени — 
выжелчен ь пламени (М); с суффиксами субъективной оценки: скор- 
пион, скорпионик, скорпиончик (КК), карла, карлик, карлишка? 
карличишка; старик, старец, старчище (М). Синонимический ряд 
может быть целиком заимствован у В.ИДаля: синь, синева, синина 9 
синета, синёдь (в словаре содержится еще одно слово: синесть). Он 
может совпадать со словарным лишь частично. Для передачи зна- 
чения 'сморщившийся человек' В.И.Даль приводит слова морщуля ѵ 
морща, морщеня, морщун, морщак, морщуха, Белый использует 
слова морщуха, морщик, морщап* Синонимический ряд А.Белого ш 
соответствующий ряд словаря имеют один совпадающий член: "По 
этому поводу должен сказать: еще очень недавно меня называли: 
дедюся, деденочек, иль — дедуган.." (М), ср. у Даля: дедушка или 
дединька> нвг. дедко* юж,зап. дедуга, дедуган, дедко, дедуня или де- 
дуся. Синонимическая пара возникает в результате переосмысле- 
ния общеупотребительного слова: слепень — слепец: "Какой-то 
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слепень: и не видит — у мамы лицо прохудело от скуки" (КК). 
Часть далевских слов переосмысливается, включаясь в новый ряд: 
жар, жара, жарища, жарынь, жарня (у В.И.Даля жарня — 'жа- 
ренье'). Некоторые синонимические ряды образованы самим А.Бе- 
лым: свала, свалень, сваляшина. 

Для Белого существенна звуковая близость слов* которая стано- 
вится основанием для объединения слов разных гнезд в одно гнездо. 
Рад жуж, жужжанье, жужуканье, жужель, жужелжень представляет 
собой контаминацию двух гнезд Даля, которая сопровождается по- 
явлением семантического окказионализма — жужель в словаре рав- 
нозначно слову 'жужелица', у Белого же оно включается в сочета- 
ние жужель голосов. Рад грохотанье, грохот, грох, перегрохот, 
перегрох, подгрохот также обращен к разным гнездам словаря. 

Слова, близкие по значению или дублирующие друг друга, объ- 
единяются: мякиш-алякиш, голаледица-леденица; глуботина, глу- 
бина, бездна, пропасть; звездиночка: зирочка ГМаски") или 
используются в однотипных контекстах: "синева отдаленных квад- 
ратов — совсем голубая", "о, — синета отдаленных домов — голу- 
бая" ("Маски"). 

Границы слова неотчетливы, слово легко переходит в другое: 
"круглорогий, прочерченный икс хорошо мне известен; он — с зе- 
тиком, с игреком. 

Папа водит по ним большим носом; и щелкая крепким крахма- 
лом, бормочет: 

— "Так-с, так-с!" 

И получается: "Такс". 

Иксики напоминают мне таксиков: напоминают собачек; такси- 
ки (думал я) вырастают из этих крючочков; их встречал на буль- 
варе я уже значительно позже, весною" (КЛ). 

Часть слова осмысливается и употребляется как самостоятель- 
ное слово: "его сослуживцы и робкие жатели рук (уважаемые и 
"ж а е м ы е") после туда проходили" (КК), "всякие "абры", "ка- 
дабры", бывало, как камни, слетали из кровогубого рта" (КЛ). Са- 
мостоятельность приобретают и части, вычлененные из сложных 
слов: брадый, брысый. 

Между словами, созданными А.Белым, и словами, содержащи- 
мися в словаре В.И.Даля и частично созданными самим Далем, 
трудно провести границы, если постоянно не обращаться к матери- 
алам словаря. Поскольку определенная модель, существующая в 
литературном языке, в словаре Даля может быть представлена бо- 
лее широко, что и привлекает Белого, одни и те же слова можно 
рассматривать и как созданные по определенной модели литератур- 
ного языка и как взятые из словаря. Например, слова серявый, бе- 
лявый, синявый, пестрявый, бледнявый, рыжавый, желтявый 
можно рассмотреть и как созданные по аналогии с чернявый, и как 
частично заимствованные у Даля синявый, белявый, рыжавый), ча- 
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стично образованные по соответствующей модели. Каков бы ни был 
реальный источник этих слов, сточки зрения литературного языка 
они воспринимаются как окказионализмы» в произведении же слу- 
жат экспрессивным средством. 

Слова, заимствованные у Даля, и окказионализмы складывают- 
ся в своеобразные словообразовательные гнезда, в основе которых 
лежит одно или несколько далевских гнезд, взятых в основных их 
фрагментах и дополненных новообразованиями, А. Белый не только 
опирается нч гнезда, содержащиеся в словаре, частично воспроиз- 
водя их, но й сам образует новые слова гнездами. Такие слова, как 
алмаз, серебро, золото, блеск, ьстер* лед, звезда, свет, снег, дым, 
цветовые эпитеты черный? желтый, синий, серый становятся цен- 
трами, вокруг которых группируются фрагменты словообразова- 
тельных гнезд разного происхождения, лишь частично совпадаю- 
щих с гнездами литературного языка. 

Гнезда, образованные А.Бельвд* зависят от шезд далевскош сло^ 
варя в разной степени. Слова, образованные от слова блеск и ею 
производных, в основной своей части созданы самим Белым: блеснь, 
блестинки снежинок, блестняк ("за окошком ветвистый блестняк 
отрясал золотинки"), блисталище ("вечером там — золотарни, блы- 
столища"), блеіцак, блещенский снег, выблеск глаз, соблеснулись, 
переблескивал, облещенная, разблещенный, блестянник, блеска 
сблисталися, платье — с блесочъю, заблести лунного сьета, се- 
ребряный изблеск, изблеск паутиночки, разблесканным золотом лу- 
чей, разблески светов. Со словарем это гнездо объединяют слова 
блестение (блестение серого камня) н блесна. Это последнее слово 
переосмысливается в соответствии со своец внутренней формой: 
"наст становился сплошною блесной", "огнецовой блесной стали тя- 
жести красочных линий". 

Гнездо, организованное словом золото, зависит от соответству- 
ющего гнезда в словаре Даля в значительно большей степени. В ро- 
мане "Крещеный китаец" на легко обозримом пространстве густо 
сконцентрированы разнотипные слова одного корня; "тучи — зла- 
тые*, слагаются: в голубо-алое, в голубо-златое, в золото-алое\ 
"в июне: закат — золотильня, закат — золотарня; Маруся-заря, 
златобровая, ходит по улицам мира; золотолеею дождики сеет 
она...", "пойдет златоискр, златосверк от меня", "мокренький ку- 
стик — золотоносец какой-то; оттуда — воняет (и да золотарь; 
да к тот не заходит сюда); были там златорылые свиньи; и — чав- 
кали, чавкали золото", "ходил в златоемы зари", "Старый закат — 
златоусті", "уже золотянкою, нитью златою, затеяла баба-заря 
сарафан во все небо", "зори <...> надев сарафаны свои, златари„*\ 
п золотохохлые курицы", "золотохохлое облако", "золотожарня*. 
Почти все эти слова имеют соответствия в словаре Даля, Исключе* 
ние йредегавлйют слова здлотолея^ яолѳтожарня, -златоемы> 
Часть еяОв ѣ ^ов&р?е-Даігаі имеет' терминологический 4 характерно 
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лотильня — заведение, мастерская, где золотят ; золотарня — 
'эолотильня*, златоискр — 'камень авантурин', залотоносец — 
'кавалер, пожалованный золотой цепью 9 . 

Фрагменты этого большого словообразовательного гнезда отра- 
жены и в других произведениях: колосья златожалые, златогон- 
ный ветер, златотекущая нива в "Кубке метелей'*, златогрудые, 
золотогрудый, златопламенный, златоперая, бело-золотой, озо- 
лощать в "Петербурге", золотеть, виннозолотистый, злато- 
тканные, вина каскады пеннозолотые, йледнозолотистый, 
золотордяная колесница, золотокосмый ореол, В залотоокие, 
долгие ночи, титан златоголоѳый, "золотокосых Ореад, златоко- 
I лесых зодиаков" в стихах. Одновременно расширяется круг сочета- 
ний со словами золотой, золотистый, золото: в золотистой 
дали, золотое, старинное счастье — золотое руно, золотые кры- 
ла, золотая ослепительность, пир золотой, океан золотой, золо- 
тые дерева, золотой час, тучек янтарных гряда золотая, золотое 
вино, горизонт золотой, "золотые пространства, золотые поля", 
"солнца контур старинный, золотой, огневой", луна золотая, 
пыль золотая, золотая роса, золотые фонтаны огня, тепло золо- 
тое^ листва, золотое* злое ожерелье, зеркальность золотая, зо- 
лото кудрей, золото лучей, золото шитых кафтанов, золото 
солнца и т.п. Расширяется и сочетаемость слов, почерпнутых из 
словаря Даля: "С золотохохлой головой, С золотохохлою бород- 
кой" (Пев.) и окказионализмов Белого: над златокарей згой, золо- 
токарие гари зари, в золотокарей пыли летней, (см. также 
Александрова 1989, 112-122). 

Фрагменты далевских гнезд представляют собой и такие слова, 
как мертвуша, мертвенье, мертвоносный (М) , ср. мертвельный 
отблеск — мертвель у Даля; дымистый ("дымистое облако"), 
дымник, дымарь, дымленье, дыметь (бледно дымея духами и кру- 
жевом зонтика") , раздымки ("по небу летели сквозные раздымки") , 
дымокур <М). Часть слов, заимствованных у Даля, переосмыслива- 
ется: дымник у Даля — 'отверстие в потолке, через которое уходит 
дым', у Белого — 'курящий человек' ("старый дымник*Х У Даля ды- 
марь — 'печная труба', у Белого: "устроил дымарь" — надымил; 
раздымки — 'развилки, раздел трубы на два дыма'; дымокур — сиб. 
сев. — 'курник, курево; огонь в чуме, в шалаше инородцев; куре- 
во... навоз, трава, мох, хворост', у Белого: " — Я, простите ме- 
ня, — дымокур". 

В прозе А. Белого возникают индивидуальные словообразова- 
тельные гнезда, для которых характерен пропуск некоторых звень- 
ев, например, возможность некоторых отглагольных 
существительных при отсутствии соответствующих глаголов, с од- 
ной стороны, и расширение возможностей определенных словооб- 
разовательных моделей и формантов, с другой. 
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Вот некоторые фрагменты словообразовательных гнезд в прозе 
А. Белого: серебро, "в окошке посыпался снегом сплошной серебре- 
ник", "их среброродие снег" (КК), серебернь, серебреи, серебричье, 
серебрянец, засеребреили, серебрянник, серебряно, серебристо мо- 
литвенный, серебрян отон кий, сребробокий, серебряноносный, 
сребророи, сребродрогнуть, сребророзово, среброусый, сребропе- 
рый, сребропевный; лед, ледишко, леденица, ледень, ледынь, леде- 
нелость, ледоскат, ледоеня, ледянеть, ледничать, леденистый, 
ледопер, ледоперый, ледорогий; снег, снежйшко, снежинки, сне- 
жайшие, снеговина, снегурки, вертоснежина, снежина, снежень, 
снегодар, снегометы, снегопись, снегосыпный, снежно; сверкать, 
сверк, сверкал, сверкачевки, сверкуха, сверкунцодка, сверкунец, 
сверкательно; голова, головак, голован, голованный, главач, ды- 
моглавие; лоб, лобный, лобан, лбанность, прилобиться; лобная 
кость; ср. у Мандельштама о Белом: голубые глаза и горячая лоб- 
ная кость. 

В тексте отражаются фрагменты словообразовательных гнезд, 
близких в звуковом отношении. Так в романе "Москва" взаимодей- 
ствуют слова с корнями желт- и желч-: желтый, желтоватый, 
желтизна, желтина, желток, желтить, сжелтилися, зажелтел, 
выжелтялись, прожелть, выжелтепь, пережелтень, желты- 
шеть; желчь, желчина, желчень, выжелчень, прожелчина, ожел- 
ченный, прожелченный. 

Некоторые гнезда дополняются "недостающими" членами. На- 
пример, в гнездах от слов янтарь, сталь, алмаз, бирюза, изумруд, 
бриллиант, хрусталь, бисер появляются глаголы: алмазить, алма- 
зиться, бирюзеть, бирюзить, бирюзоѳеть, бриллиантить, бисе- 
рить, янтареть, сталеть, охрусталить, имеющие мета- 
форический характер: становиться похожим на соответствующие 
камни, металлы и т.п.: "зарубинился блеск" (П), и свет ест глаза; 
бриллиантит окно ледопера зимой" (КК), "Луна алмазит стекла", 
"Стальным зубцом В развеянные пряжи Проткнулся блеск Алма- 
зящихся стекол" (стихи), "На стеклах алмазится молния", "алма- 
зился битыш бутылок" (М). По аналогии со словом алмазник, 
которое у Белого имеет другое значение, нежели в словаре: "Не 
улица — ясный алмазникѴ* возникают слова бирюзник: "Вплела се- 
бе в волосы целый бирюзник" (М), "Под очками сверкнут два би- 
рюзника: папины глазки; заплачет он" (КК), изумрудник: "Ярко 
блеснув изумруды и ком спинок" (КК). 

Однотипные гнезда развиваются несимметрично. Одни и те же 
тенденции в одних гнездах выражены более, в других — менее по- 
лно. Ср., например, гнезда со словами бирюза: бирюзовый, бирю- 
зеть, бирюзить, бирюзоветь, бирюзовиться, бирюзник, 
бирюзенький, бирюзоватый, бирюзеющий, бирюзовость; изумруд: 
изумрудный, изумрудник, изумрудиться. 
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Белый расширяет возможности тех словообразовательных гнезд, 
которые содержат ключевые слова его произведений. От произве- 
дения к произведению меняется состав фрагментов определенного 
словообразовательного гнезда, отраженного в тексте: смерть, смер- 
теныши, мертвизна (СО, смерть, мертвый, смертеныш, мерт- 
венеть, промертвенеть, мертво, мертвенно, мертвизна (П), 
мертвая, умертвить, мертвец, мертвуша, мертвельный отблеск, 
мертвенье, мертвоносный, измертвить, мертвяк: "Он — сел над 
водкой: мертвяк-мертвяком'*, мертвак (М), жизнь (П) — жизне- 
нок, жизненыш: "Какой-то жизненок взыграл в его чреве — от гла- 
за ее; казался мешком, из которого вытек "душок", но в котором 
воспрянул жизненыш" у "в Лизаше проснулся — жизненыш", "Ки- 
ерко ей показался живцом" (М), ангел, ангельский, ангелоподоб- 
ный, ангелята (П) — ангелика, ангелица, ангеличье <КК), ад, 
адский (П) — ад, заадовит (КК), черт (СП — черт, чертище, 
чертиха, чертов, чертовок, чертакать (М), сатана, сатанин- 
ский, сатанизм (П) — сатанята, сатанец, Сатаниил, сатанить, 
сатанеть, сатаническая злоба (М), змея, змеиный, змеевый 
(П) — змея, змееныш, змееногий, змеево (КЛ). В "Петербурге" со- 
отнесено общеупотребительное слово лиловый и окказиональное 
лиловостьу в "Москве" представлены несколько слов этого гнезда: 
"лилоты разреживались изъяснениями зелено-бутылочного сумра- 
ка", "лиловокрылые тени", "лиловоатласные кресла", "с постелью 
атласно-лиловой", "лиловолистые обои", "лиловочерные комна- 
ты", "перелиловилась пашня... зубрил плугом лиловые земли", "ли- 
ловоотсветный август". "Котик Летаев" содержит слова 
светослужение, светлый, светочи, светопись, "Крещеный кита- 
ец" — светелица, светоч, засветлит, освещает, светлый, свет- 
ленький, светорозовый, пересветень, светильник, светлица, све- 
топерый, свеча, свещник, свечник, светильный, подсвечник: "... в 
маленьких глазках — светелица", "светочем мысли отплющит по 
скатерти пальцем". Одновременно изменяется сочетаемость обще- 
употребительных слов: "Но из-за звука глядел гробовыми глазами, 
умеющими умертвить разговор", "гадил глазами" (М). 

Активизация определенных словообразовательных моделей вле- 
чет за собой и перестройку синтаксических связей. Развитие отадь- 
ективных наречий на -о теснит обычные атрибутивные сочетания: 
"Конский волос космато выпирает из дыр", "К окну его комнаты 
зелено прилипали рои октябрьских туманов", "каменно принависла 
там кариатида подъезда", "пепельно встал неотчетливый Васильев- 
ский Остров", "где так блекло чертились туманные, многотрубные 
дали", "мимо матово намечавшегося черноватого храма" (П). Осо- 
бенно разнообразны сочетания такого типа в "Крещеном китайце: 
"здесь пузато уселась большая чернильница", "... снежайшие стар- 
цы проходят почтенно" у "оранжевый свет побежал по сукну, поло- 
сато улегся на желтых, вощеных квадратиках пола", 
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"ослепительно выехал ящичек, пахнущий лаковою чистотою ц 
блещущий тем, что его наполняло...", "горы фарфоровых звонких 
тарелок блистали протерто", "Оторванно хлопает гнутым желез- 
ным листом под окошком громимая вывеска в трудной натуге", "на 
нем плюшево тусклилась скатерть, свисая на ножки бахромкой н 
длинным оборвышем*. Л Один из источников окказиональных на- 
речий — сложные прилагательные, включающие обозначение час- 
ти тела и его характеристику: "зеленоного стрельнула лягушка", 
"ворона стучит черноносо в окошко из белого снежного пуха", "бы- 
коногий профессор, седой бородавочник , тут белоброво пройдет с 
поздравлением", "наклонился над Гротом, который... уже чернобро- 
во уселся в прекрасной (не слишком ли) позе..". 

Для развертывания текста характерны переходы от глагола к от- 
глагольному существительному: гагакают — гагак, надевает — 
надеванье (КК) , задел локтем — задевы локтем; "он слюну там гло- 
тал в полусумерках; глот — приближался", "И — сел. И сидение 
это мучительно виделось им обсиденьем каким-то: здесь кто-то ко- 
го-то обсиживал: Митя ль Лизашу? Лизаша ль Митю?" (М), в кон- 
струкции с творительным падежом: "брызжет водица холодным, 
перловым разбрызгом" (КК). 

Общеупотребительный глагол расщепляется на глагол и отгла- 
гольное существительное: "бледноустая тетя Дотя разводит... гру- 
стины" (КЛ), "Пошло беснованье, гаек голосов, щелк ладоней, 
протоп каблуков, разрыв глаз", "случился в передней вторичный 
спотык о настилку", "устроил пихелы бумажек" (М), ср. "там — 
подскоки подкованных ног и помахи хвостов" (М). 

Благодаря использованию окказиональных слов расширяется 
круг тропов. Значительная часть окказионализмов Белого передает 
идею сравнения: хризантемовидные звезды, мастодонтообразные 
размеры (П). Белый образует сложные прилагательные, включаю- 
щие в себя метафорическую часть: бслольняная бородка (П), ме- 
лолицый колпачник (КЛ), на лошади взмыленно-стжнш; 
изумрудно-пенные волны; водоворот фонтанно-белый; в печали 
бледной, виниозолотистой; желто-бархатный свет (стихи). Слож- 
ные прилагательные включают в себя обозначения частей тела: ры- 
бохвостые свиньи, ежеголовый, змееногий. 

Часть сложных слов с цветовыми прилагательными вступает в 
сочетания с обозначениями неодушевленных предметов, образуя 
метафорические сочетания: краснокудрые пламена, краснопалое 
пламя, красноглазый осинник, ледорогие сосульки (КЛ), белозубые 
клавиши (КК), краснозубые горы, желтоглазые сумерки, среброу- 
сые и седоусые дни, листолапая пальма, чернолапая мебель, ши- 
роколапые листья, черноногий подсвечник, черноухая сплетня, 
мешки чернобрюхие (М). 

В ряд средств, варьирующих конструкцию сравнения, включа- 
ются отадъективные наречия: "паутинно качая сеть черненьких ве- 

174 



точек" (П), "... под кумачевою занавеской, которая кинулась в нас 
пузыристо с окошка" (КК), "старуховато просунулся Грибиков" 
(М). 

Идею сравнения передают глаголы на -еть, -ишь, -еться % -ить- 
с&рубинился блеск; продождилась мысль (П), улицы, дома, башни 
кремнели (КЛ), абажур лепестился (КК), щелели за губками зуб- 
ки жемчужные ("Маски"), веснела глазами; мир золел, пепелея; 
"чернильные кляксы набатили формулы", "молнить очковым 
стеклом", "дым от сигары ... петлился узорами", "глаз оттуда смот- 
рел, раздвигаясь, лепестясь мне цветком", "подпек бородавки изю- 
мится под носом", "Эдуард Эдуардович быстро взял в руки себя, 
запавлинясь своей бакенбардой", "замраморел пятнами тени", "вы- 
ше, из синего воздуха, вниз веретенясь, — крыло коромысла", "ее- 
решения словечками вертко", "водопрядил периодами", "Рукач и 
глупач пиджачишками запетуханились в пыли", "трубы... каран- 
дашили дымом" (М). 

Часть метафорических глаголов повторяется: "синее озеро про- 
зрачно изморщинилось от ветра" (КМ), "морщинились озерца со- 
леной воды" (П), "озерцо изморщинилось и издали синилось" (КЛ), 
"Ты сказал бы, что зарело там прошлое", "дворец зазарел (П), 
"осинник... зареет" (КЛ), "Опять бир/озеешь напевно В безгневно 
зареющем сне", ср. "Зарея огромными зорями, В небе прорезалась 
Назарея". 

Окказиональные слова — один из способов обновления устойчи- 
вых смысловых связей: "тут задетился папочка, косолапый и щу~ 
рый от нежности", "выливень слов", "снежайшая скатерть", 
"снежайшие старцы" (КК), "зѳездоглазое небо", "сквозь орнамент 
суков прогрустило апрельское небо: в расперушках белых" (М). В 
разных произведениях А.Белого одна и та же смысловая связь вы- 
ражается по-разному, более обычные сочетания сменяются менее 
обычными. Те связи, которые в более ранних произведениях выра- 
жаются при помощи сравнения, именной метафоры или метафори- 
ческого эпитета, в более поздних произведениях выражаются при 
помощи окказиональной глагольной метафоры: "бархатный 
взгляд" (П) — "два фиалковых глаза безмолвно проходят в меня, 
бархатен и ластясь мне синью и ширью" (КЛ), "Бирюзовых глаз 
несытых Бирюзовый всплеск", "в бирюзу немую взоров" (стихи) — 
"два бирюзеющих глаза" (КЛ), "бирюзник" (КК), "потолок, явст- 
венно изукрашенный ночью рыжим кружевом фонаря" (П) — 
"ночь: все пусто; огни потолками проходят: застыли они, круже- 
вея..." (КЛ), "потемнели халвою снега" (КЛ) — "халвели снега" 
(КК), "хрустальные стрекозы" (КМ) — "хрусталеет над прудом 
трескучее крыло коромысла" (КЛ), "бегаю к пруду я, где уходят 
стальные отливы под липы и ивы" (КЛ) — "... в пространства, от- 
куда сталел, живортутился пруд и откуда залопались отблески, 
точно немейшие бомбы" (М), "Кудри мои беспокойными змеями 
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покрывают мне плечики" (КЛ) — "Левая прядь раззмеилась на 
плечике" (КК), "на своих слоновьих ногах" (П) — "слононогие и 
змеевласые старцы" (М), "Вдруг посыпался первый снег; и такими 
живыми алмазиками он, танцуя, посверкивал в световом кругу фо- 
наря" (П) — "снег — ясный алмазник " (КЛ), "Его зеленые глаза, 
точно два гвоздя, воткнулись в ребенка" (В) — "глаза у Дергушнна 
стали гвоздистыми; — ими кололся, когда обйосил" (М). 

Определенное сочетание преобразуется по-разному: "дымнокуд- 
рая сигара" (КЛ), "кудрявый дымок" (М), "кудревато дымы выпры- 
гивают из труб и расчесанно низятся склоны их..." (КК); "небесное 
стекло", "Проглядные, ясные глянцы, Стеклясь, зеленея, звезде- 
ли", "Стеклянно зеленеет бирюза** (стихи). Тропы разных типов 
сочетаются в одном произведении: "... кружевеют, горя, косяки 
красных зорь: бледнорозовым роем...", "лишь один потолок в све- 
товых кружевах" (КЛ), "казалось*, в глазах соблеснулось созвез- 
дие" > "звездея глазами" (М). 

Разные окказиональные метафоры соотносятся друг с другом в 
рамках одного текста: "там алмазится снег", "снег на крыше — гла- 
застый алмазник" (КЛ). Окказионализм, возникший как слово в 
прямом значении, затем используется как метафора: "Дерево из- 
ветвится, излистится.."* "Мне ветвятся, мне ластятся мысли", 
"а изливы — ветрятся, ветвятся; и — ластятся.." (КЛ), "Вот дети 
бегут: белоглавикиѴ\ "слетают пушинки — пуховой белоглавик" 
(КК). Окказиональные слова становятся опорными словами разных 
тропов: "снег — ясный алмазник?, "улица — ясный алмазник" 
(КЛ). Некоторые окказиональные слова включаются в разнотип- 
ные сочетания: "красноярая свора огней", "красноярая свора бре- 
дов", "в печке — красная ярая морда оскалилась углями" (КЛ), 
"чертоѳаком страннела двусмысленность", "в ней кипел черто- 
вак" (М). 

Некоторые опорные слова становятся источником окказиональ- 
ных слов, которые используются как метафоры. Таково, например, 
слово крыло у которое входит в ряд повторяющихся тропов, а затем 
становится основой окказиональных слов. Круг сочетаний с повто- 
ряющимся словом крылья расширяется: крылья фантазии, крылья 
времени (ВС), "Перемелькнули наши взлеты На крыльях дружбы 
и вражды" (стихи), "Закатные багрянцы, словно крылья фламинго, 
разметывались по бледноголубому" (В) и т.п. Часть тропов повто- 
ряется или варьируется в рамках общеупотребительных слов: тем- 
нокрылая ночь (ВС) — "Точно это были крылья ночи, и они 
сливались с ночью" (В). Общеупотребительные слова дополняют 
окказионализмы: темнокрылая риза (В), "с пренелепо плясавшим 
по ветру шинельным крылом (П), "шуба... хлопает по воздуху 
крыльями (КЛ), "Пеньюар разлетается от нее самокрылыми змея- 
ми" (КЛ), "крыльями шали накрыла" (КК), крылья крылатки, чер- 
нокрылая штора, шаль желтокрылая (М); "И бледных лент 
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муаровые складки, Как крылья, разовьет" (стихи). Повторяющиеся 
смысловые связи выражаются по-разному благодаря оказионализ- 
мам: белые крылья метели (В), крылья снегов (КМ), "Мы меж Ара- 
ратом и меж снегокрылым сквозным Алагезом", "влеплен в лазури 
своим снегокрылием бледный сквозной Алагез" ("Армения"), ыето- 
пьфиное крыло облаков (П), краснокрылое облако, крылорогие ту- 
чи, "нетопыриными крыльями пронесутся там тени" (КЛ), лилово- 
крылые тени (М), "в окрыленных огнях, как в крылах\ крылорукие 
молнии, желтокрылое пламя, светлокрылые блески, "самокрылые 
светлые косяки задрожат на стенах". Тропы со словом крылья и од- 
нокоренными окказионализмами скоцентрированы в "Котике Лета- 
еве", ще крылья — одно из сквозных слов: "так два полукружия 
мозга, быть может, сгущенные крылья", "трепеты развивались, как 
... крылья: думаю я, что "крылья" — подобия пульсов; окрыленный, 
трепещущий рост — существо человека; ангелоподобно оно; и мы 
все — крылоноги; и мы — крылоруки. Конечности — 
отложения крыльев"; "кудрокрылый % седой Николай Алексеевич 
Умов"; "из кудрокрылого личика мамочка бирюзеет глазами на 
нас..."; "если ж в с е утечет, ощущение разовьет — во все стороны 
свои крылья: и я стану вращаться, терзаясь пустотами, тысяче- 
крылый, напоминающий изображения сиамских богов, колесящих 
в неправде"; "ураганное состоянье сознания в натяжении ощущений 
моих начинало носиться во мне крылорогими стаями"; "мысли, мя- 
тущиеся крылорогими стаями", "Как крыломи, громами бил храм", 
крылоногие ветерки. 

Словообразование Белого можно рассматривать как динамиче- 
ский процесс, развитие которого определяется теми же закономер- 
ностями, что и развитие других приемов — увлечение определен- 
ными моделями и стремление распространить их на возможно более 
широкий круг слов сочетается в нем с использованием множества 
моделей для передачи одного и того же значения. Эти две тен- 
денции определяют и судьбу отдельных моделей в разных произ- 
ведениях. Вслед за несколькими пробами в "Крещеном китайце", 
которые Белый находит нужным оговорить и ставит в кавычки (ик, 
чавчи), появляется длинный ряд существительных с нулевым суф- 
фиксом, которые распространяются по разножанровым произведе- 
ниям. В "Крещеном китайце" — взрыв окказиональных наречий на 
-о (по подсчетам О.П.Ермаковой около 200 (Ермакова 1969), ко- 
торые до тех пор не были столь активны. "Москва" и "Маски" со- 
держат обширные ряды сложных прилагательных для обозначения 
оттенков цвета. 

Словообразовательная модель, широко распространенная в од- 
них произведениях, в других вытесняется другими моделями, пе- 
редающими то же значение. Обычные для символистов образования 
на -ость постепенно накапливаются: бритость, выбритость* 
"пронес каменность взора", "совершенно красная половина стены: 
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течет эта красность\ розоватость, бледность, "стены мокрые, 
стало быть; и, стало быть, — липкие, липкие, — вставая с полу уви- 
деть: — у себя под ногами ту же все тёмнокрасную липкость, ко- 
торая сюда шлепнула после громкого звука...", "убегал из-под 
красного круга в лиловость", "расширенность зрачков*', "голубая 
безвещность" , "Все обычные тяжести — и уступы, и выступы — * 
убежали в горящую пламенность", запредельность (П). Множест- 
во образований на -ость содержится в "Офейре": "весь Мон- 
реаль — многошрусность здания, расслоившего этажи по уступам 
веранд", "несеченность уступов сменяет иссеченность их", "про- 
летка завезла колесами в смежности тонких, песочков", "витиева- 
тости толстых лиан", "лапчатость листьев и ствольчатость 
зеленокудрой дорожки" и т.д. Затем они вытесняются множеством 
моделей с соответствующим значением субстанции вместо призна- 
ка: "Огромная поросль лесов, шелестя сухолистьем, открыла крас- 
невшую недоросль мхов и суровых безлистый 1 , "скоро уже 
побежало нелепые крыш в ѳелелепие гор" (ВР), "в них уставился му- 
тями невыразительных глаз", "из двери просунулась в спину ему 
голова Анны Павловны, блеклой сѳаляшиной желтозеленых волос", 
"распылавшись щеками, ушами, он ухватился за ѳыжелчень уса", 
"дама... с заплесуелым лицом, но с подкрасом губы", "перетрепе- 
том звякали искрени люстры", "мотаясь пененэйною лентой и веей 
волос", "она распустила перед зеркалом густоросль мягких кашта- 
новых прядей"» "ярь кричащих сафьянов", "мир — протух в мерзи, 
"липень тел", "поднял желтоалое глазье в густняк бакенбарды", 
"всем улыбавшийся блеснями белых зубов", "вон — сохлина ство- 
лика", "безлепица леплин", "синеѳей васильков" (М). 

Подобные же принципы характеризуют и всю систему слово- 
употребления Белого, который идет к одной и той же цели разными 
путями, расширяя не только возможности одного определенного 
способа для выражения одних и тех же или близких смысловых от- 
ношений, но и умножая круг этих способов. 

Параллельно с цветовыми прилагательными черный, серый, 
красный, желтый употребляются относительные прилагательные 
кофейный, лимонный, песочный, кирпичный ("в кофтенке кирпич- 
ной"), оливковый, фисташковый, кисельный, шафранный, сочета- 
ния типа "бобрового цвета глаза", "платье цвета тайфуна с волной", 
"пескоцветный вечер", "кровавого цвета кофтенка", "японец с ли- 
цом цвета мебельной ручки (олифой прошлися)", "кофточка цвета 
герани", "у пруда с бутылочно-цветной водой", "брусничного цвета 
соцветия", "в платьях скромных фасонов и колеров (с рябью) — те- 
теркиных, коростелиных и рябчиковых". Прилагательные, обозна- 
чающие масти лошадей, употребляются в применении к самым 
разным предметам речи' "вырвав каурый клубыш из рук Афро- 
синьи" <КК), "Переулкин вошел, весь саврасый ", "зори — буланы- 
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м и стали", "муругие стены с пріщухою", "муругая визитка** (М) , "му- 
ругий мухомор" (стихи). 

Оттенки цвета обозначает ряд сложных прилагательных. Такие 
'Щ прилагательные употребительны уже в ранних стихах: "зарница 
I лилово-пурпурная", "красно-пурпурные стрелы", "желторозовая 
[ пена" и симфониях: "серопепельный, серебряно-белый, лазурно-си- 
ний, лилово-багряное (В). В поздних романах цветовые прилага- 
тельные включаются в длинные ряды сложных слов, передающих 
оттенки цвета: серобелявый, серобледный, серооранжевый, сероро- 
зовый, серорябенький, серосеребряный, серосиний, серосиненький, 
серосиренеѳый, серожелтый, серосерый, серосвинцовый, сероки- 
сельный, серокофейный, серогрифельный, сероореховый дом, сире- 
невосерый, серочернозеленый, зелено-серый. Цветовые прилага- 
тельные входят в состав разнообразных сложных прилагательных: 
белоструйная седина, безмирносиние очи, серебристо-чешуйча- 
тый, землисто-бледное лицо, бледно-мраморные жилки, бледно- 
снежные иглы, перистоогненное крыло, дымнопепельный, 
заоблачнокрасные мечи, багровоокий змий, бархатистозеленая 
глубина, багряноогненный полукруг, воздушно-синий пролет (В), 
ср. в стихах: Яркогазовым залит лучом; лучесветная даль, свод ла- 
зурно-безмирный, чернопыльные комья, в волнах фиолетово- 
мглистых, пепельно-черные дымы. 

Цветовые прилагательные разных типов концентрируются в 
пределах небольших отрезков текста: "в градациях мягких тонов 
шоколадного, серо-кофейного, серого, серо-зеленого цвета" (КК), 
"там начиналась ватага таких же кофейных, песочных и серых до- 
мов", "Улица складывалась столкновением домов, флигелей, мезо- 
нинов, заборов — кирпичных, коричневых, темно-песочных, зеле- 
ных, кисельных, оливковых, белых, фисташковых, кремовых", 
"сыпь известки, разложенной аспидносереньким, серосиреневым, 
серопесочным, желточным и розоватым колерам, только кой-где 
молодевшей подцветом: морковным, кисельным, зеленым", "в 
светло-коричневой кафе-о-лейной визитке и вычищенных крем- 
брюлейных штанах" (М). 

Ряд просторечных и диалектных глаголов речи { и шире — зву- 
чания): бекать, блекотать, брекотать, бунить, буравечить, ба- 
рабошить, гамить, гирготать, екотать, гагакать, дроботать, 
тарарыкать, тарантить и т.п., который дополняется переосмыс- 
лением других глаголов, существует одновременно с звукоподража- 
тельными глаголами, созданными самим Белым, и многочис- 
ленными метафорическими сочетаниями, созданными по одной мо- 
дели: "топал словами свой громкий стишок", "выстрелив возгла- 
сом", "едва я пойду, как за мною притопнет словами 
споткнувшийся папа", "пронзительный крик, поднимаемый папой, 
противником самостоятельной жизни окраин, ее удручает; а папа 
пойдет на окраины словом", "споткнется словами", "папа же сва- 

179 



лится словом*", "он кидается взапуски словом, которое только что 
было подчеркнуто", "ходит словами", "дернется словом", "бегает он 
языком в отдаленные страны — потом на словах, — да в припрыж- 
ку", "вломится тучный, всегда запыхавшийся словом, Сергей Алек- 
сеевич Усов", "когда закатается папа словами (так рой деревянных 
фигурок закатается в шахматном ящике)", "мама опять растворя- 
ется словом, как рядом картонок своих, из которых она вынимает 
пернатые шляпы" (КК), ср. "острым улыбнулся словечком" (СГ). 
По этой же модели строится и длинный ряд сочетаний со словами 
глаза, взгляд. 

Звучание передают и многочисленные звукоподражания: "С 
крыш капал веселый дождик. "Ца-ца" — считали талую грязь; 
"тень-тень" — ломы опускались на мостовую и разлетались оскол- 
ки. "Кршшш" — срезали снег с мокрого асфальта. 

"Тах-тах" — весело прыгал красный шар, привязанный к синей 
шубке младенца... 

И раздавалось в грохоте пролеток: "Ца-ца-рое-тен-рое-рое-рое- 
кршшш"... "Тюр-люр-лю" — это весенняя вода завивалась у ног 
пенными пузырями...", "Чем бесстыдней лобзал ее ветер, тем бес- 
стыдней мяукала она влюбленной кошкой: "Уммау-ммууу-моау- 
мау-ааун-яяйхр.„" — о городе (КМ), "И в заре, на заре гитара 
"трынды, трынды" — заливается" (СП, "засверкало и завизжало: 
"визз-визз-визз", "ту-ту-ту" — раздавался шаг Сергея Сергеича" 
(П), "Тах-тарарах: громко падает стул"; "... шлеп-шлеп-шлеп-шлее 
по щеке", "а там: ту ту ту черноходы пошли ко- 
ридором: выстукивать!"; "мне папа устраивал время, закручивая 
часовую пружину; и 

— трр — 

— трр — 

— трр — 

— поворо- 
ты хрипели, закручивая: понедельники, вторники, среды: и — 
"трр-трр-трр" — до субботы включительно!", 

"улыбнешься; и — 

— дон — 

— дон — 

— дон — 

— дон — 
— раз — 

дается на клавишах" (КК). 

Белый изображает звучащий мир, оценивающий и осмыслива- 
ющий мир человеческий. Словами наделены метель, ветер, де- 
ревья... Внешнему миру Белый передоверяет цитаты из 
Священного писания, например, во Второй симфонии, отрывки из 
песен, стихов: "Метель запевала: "Ууй-мии-теесь воо-лнее-ния 
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страа-ааа-стии..." (КМ), свои оценки определенных ситуаций: "Хо- 
лодная струйка ручейка прожурчала: "Без-вре-менье".. (СС>. 

В некоторых случаях звукоподражания и голоса внешнего мира 
пересекаются и звукоподражания звучат как осмысленные слова: 
"Что-то тетино-дотино возникает" 
"Что— 
— то — 

— те — 
— ти — 

—до— 
— ти — 

—но!" — 
падают капельки в рукомойнике" (КЛ). 



XXX 

Перенесение в текст целых гнезд словаря Даля с соответствую- 
щим их преобразованием и образование слов гнездами отвечает об- 
щим принципам организации текста у Белого, а именно его 
лейтмотивности. Гнездовой принцип довольно часто ложится в ос- 
нову организации отдельных фрагментов текста. Писатели XIX в. 
пользуются по преимуществу наличным языковым материалом. 
Окказиональный метафорический глагол омедѳедить на фоне слов 
медведь, медвежий в "Мертвых душах" Гоголя — скорее исключе- 
ние, чем правило. В литературе начала XX в. узуальное и оккази- 
ональное словообразование взаимодействуют более свободно. Текст 
в некоторых случаях становится равным обширному фрагменту 
словообразовательного гнезда. Пример такою рода — стихотворе- 
ние Хлебникова "Заклятие смехом". С ориентацией на словообра- 
зовательное гнездо строятся прозаические абзацы и развернутые 
отрезки текста в произведениях А.Белого. В ранних произведениях 
Белого преобладают фрагменты узуальных словообразовательных 
гнезд, в поздних, начиная с "Котика Летаева", акцент перемеща- 
ется на окказиональные словообразовательные гнезда. 

В некоторых отрывках "Серебряного голубя", "Петербурга" ху- 
дожественный эффект основывается на соотношении общеязыко- 
вых единиц, которые образуют фрагменты словообразовательного 
гнезда: "Медленно начинала истаивать черносерая, всю ночь ду- 
шившая мгла. Медленно черносерая мгла посерела и стала мглой 
серой: сероватой — сначала; потом — чуть сереющей" (П). В более 
поздних произведениях абзац включает в себя слова разных ти- 
пов — и общеупотребительные, и окказиональные. В романе "Кре- 
щеный китаец" соотнесенные фрагменты текста, содержащие 
цветовые лейтмотивы, включают в себя не только узуальные, но и 
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окказиональные слова: "В папиной комнатЬ — серо-свинцовые су- 
мерки; серенький папа, слепец и глухарь, в нависающей сери над 
пылью сукна неопрятного, серо-зеленого цвета, зачмыхает носом", 
"сереет — серо замглеет; пеплит — оловянные серены морготнею 
морочат" (ККК 

Общеупотребительные слова организуют развернутые фрагмен- 
ты текста и в поздних романах, но в них такие фрагменты сущест- 
вуют на фоне отрывков, организованных и узуальными и 
окказиональными словами. Например, в "Котике Летаеве": "... где 
еще мысли не было, где еще возникали мне: первые кипения бреда. 
Образовались мне накипи: накипала мне теплота; и я мучился 
красным исжаром; перекипало сознанием облитое тело (зашипают 
пузырчатой пеною кости в кислотах); и накипел... первый образ: 
закипела в образах моя жизнь; и возникали на накипях накипи 
мне: предметы и мысли". 

Приведенный отрывок, тема которого выражена словами кипе- 
* ние, накипь, накипать и т.п., включает окказиональное слово ис- 
жар и соотносится с такими фрагментами текста, в которых 
опорные слова — рой, свет, крылья, старуха, папа, звезда, крас- 
ный — источник окказиональных слов. Например, старуха, ста- 
рушечье, старухинское, старушиться. 

Для прозы Белого характерны скопления однокоренных слов в 
небольших фрагментах текста. Часть однокоренных слов представ- 
ляют собой обозначения однотипных предметов. Белый возвраща- 
ется к одному ряду слов, несколько варьируя его: "там за рекой 
приседает Москва, плотенея домами; там домики обставляют дома; 
вылезают домовины, каменно виснут домищи 4 <КК), "красные до- 
мики издали точно в сияющем паре... а рядом — доминище: семь 
этажей вздыбил улицы угол ... недавно ведь еще букетец цветистых 
домченков, топорщился" ("Маски"). 

Однокоренные слова используются как однородные члены. Это 
моіут быть общеупотребительные однокоренные слова: "огоньки, 
огонечки" (П), "падали: карандаши, карандашики, циркули, транс- 
портиры, резиночки", "... книжечек, книжек и книжищ", "полки и 
полочки" (КК), "там со стола пепелилось растением множество вся- 
ких бумаг, бумаженок, бумажек, бумажечек" (М), общеупотреби- 
тельное слово и окказионализм: "Дома, домы, домики, просто 
домченки и даже домченочки", "моргнул ей: глазенок, глазок, глаз, 
глазище! И снова — глазенок", "расколоты гулом подземным — со- 
знания, люди, дома; они — в трещинах, в трещинках, в еле за- 
метных трещенках", "наерундили гирлянд известковых из влеплин 
и вылеплин.." (М). 

Однокоренные слова лежат в основе противопоставлений: "Глаз- 
ки Софьи Петровны Лихутиной не были глазками, а были глазами; 
если о я не боялся впасть в прозаический тон, я бы назвал глазки 
Софьи Петровны не глазами — глазищами темного, синего — тем- 
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ио-синего цвета (назовем их очами)" (П), "Видел он, как глазенок 
стал — глаз; глаз — глазище, жестокий и злой", "обласкивал мыс- 
ленно: 

— женушка, 

— женка. 

Была же не " женкой \ а "женищей", вздутой, лиловой и потною; 
пала, как в битве" (М). 

Соотносятся общеупотребительное и окказиональное слова, 
принадлежащие к одной части речи: "Хацдриков уставился в колы- 
хаемую зеркальность <...> Но это не было озеро — зеркало, отра- 
жающее небо..." (В), "все старики, образуя одно "стариковство" 
(КК), "мерзавец, мерзавицаі мир протух в мерзи", "букет (просто 
куст) — красный, пряный гвоздичник — тащили к столу два сту- 
дента; из красных гвоздик он привстал и раскланялся", "Да, — го- 
лова на ногах: головок балаганный", "одетый в пестрявые брюки 
и пестрый пиджак" (М). Окказионализм, стоящий рядом с обще- 
употребительным словом, отличается от него приставкой: "Намек 
стал домеком п , "Запорхали события жизни в безбытия звуков" 
(КК), "несеченности уступов сменяет иссеченность их" (О), "все 
составы событий, увы, расстаются в неставы безбытий; составы 
предметов — неставы: распались" (КЛ). Соотносятся общеупотре- 
бительное и окказиональное слова, принадлежащие к разным час- 
тям речи: "Над домами еще багровело, и белая колокольня, точно 
кружевная, рельефно выделялась на фоне вечерней багровости" 
(В), "...немилосердный закат и туда и сюда посылал свой багрово- 
светлый удар; и багрился Троицкий мост; и Дворец тоже багрился" 
(П), "иззвездилось все — донельзя; неосыпное небо кипит, дрожит, 
дышит: переливается звездами", "Папа же тут занепапит- 
с я" (КЛ), "Мне дорог был он и тогда, когда капался очень похо- 
жим на голованного гнома: своей головою, ушедшей в покатые пле- 
чи бывало на нас повернется...", "природа, как древний китаец, 
древнеет проростами", "Она, уплотняясь? давала... выплотень 
свой", "отблеск стеклянных, очковых кругов переблескивал" , "зе- 
леноволосая русалка.,, вот она, подрусаливши взглядом, прошла", 
"в безгрозице этой гроза собиралась; к — белела: добел — про- 
чернел", "тут и прудик тинел, и труперхлое дерево свесилось в ти- 
ны, листом полоскаясь", "игривой "аукою" несся за нею: "ау" да 
"ау\" (М). 

Соотносятся два окказиональных образования: "руконогом теней 
в семиножии дней" (КК), "мохрый профессор с безмохрым япон- 
цем...", "уже — гуща, іде сучилась зелень безлистьями (шел лес 
бессучник)", "вздувшись томами, он взлопнул: полез из разлоплины 
"пупс", "морозяною гарью пахнуло; снега — не снега; морозарниі", 
"Над студеною и живортутной водицею (день ее ртутил)" (М). 
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В сложных словах одна из основ совпадает: "великорослый и йе „ 
ликоногий", "везде — людогоны; везде — людовозы" (М), "све&х)- 
вит, светослав, светодуй" (КК). 

Семантический окказионализм сочетается со словообразова- 
тельным окказионализмом: "бесчеловечные переулки открылись; 
они чеяовечили к вечеру; днем — пустовали", "вертоветр подни- 
мал вертопрахи 49 (М). 

Общеупотребительное слово соотносится с разными производны- 
ми в небольших контекстах, которые перекликаются на расстоя- 
нии. Исходное слово неизменно, его производные варьируются во 
внутренне связанных рассуждениях "Котика Летаева": "Первые 
мои миги — рои; и "рой, рой, — все роится" — первая моя фило- 
софия; в роях я роился; колеса описывал — после; уже со старухою; 
колесо и шар — первые формы: сроенности в рое", "Сроенное стало 
мне строем: колеся, в роях выколесил я дыру..." ("Рой — строй"), 
"Этот строй мне знаком; противопоставлен он рою; строй 
оковывал рой; строй — твердыня в бесстроице; все остальное 
— течет..." ("Строгие строи"). 

Слово звезда, одно из сквозных слов-образов в романе "Маски", 
соотнесено с различными производными: "О, переполненное, точно 
вогнутый невод, звездой, — несвободное, обремененное небо! О, — 
то же звездение: праздное! <...> Звезды, — зернистые искры, мета- 
емые, как икра, как-то зря, — этой рыбой — вселенной! Глаза про- 
звездило до ... мозга", "Звездоглядное небо! Как голос из воздуха: 
крупные звезды в крупе бриллиантовой пырскают в черных пусто- 
тах, как в бархатах млечные блесни неясны; нет места, где выблеск 
не вспыхивал бы; и висит между ними — звездило сапфирное", "И 
волосы отсверком розовым вспыхнули: в отсверке — красное пламя; 
и луч, звездохват, облеснул переулочек Африков; и на заре уже 
слабая звездочка, зирочка: искрилась тихо" и т.д. Часть производ- 
ных слов, содержащихся в этих и других отрывках, соотнесенных 
с ними, содержится и в словаре Даля, хотя в большинстве случаев 
имеет в нем иные значения: звездохват — 'человек самонадеян- 
ный, заносчивого ума, всезнайка*; звездогляд — 'название астро- 
нома'; звездила — 'драчун'; звездянка — 'морская звезда'. 
Исключение представляет слово звездистый, значение которого в 
словаре и в романе совпадает: "Какая звездистая ночь". 

В одном ряду оказываются не только однокоренные слова, но ш 
слова, образованные при помощи одной и той же приставки: "общее 
впечатленье: красиво, но как — безымянно] Все вещи тишают, 
здесь все — безвременстѳует; все здесь — безвыходно, безатмос- 
ферно, безгласо; все — безымень", "безглаво, безруко", "напурпу- 
рились, напепелели, намеркли" (КК), одного и того же суффикса: 
"кругом собрались ротыши, соплякн-малыши" , "сидела грудасто* 
прела мордасто", "из-за складок склоню я свое ангеличье, свое се- 
ребричье" (КК), и рукач и глупач", "мелочишки, штрихишки" (МК 
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I 0ДНОЙ модели: "чашечку с пепельносерыми бледнями, с золотова- 
I тыми блеснями" (М) , при помощи одних и тех же приставки и суф- 
1 фикса: "он — затоптыш, заплевыш" (М). 

В рамках однородных членов сочетаются слова, образованные по 
в двум разным моделям: "Душненье, гременье, жарня, гоготня, зло- 
■ пыханье асфальтовой каши..,", "Да, тысячи тут волосатых, клока- 
* стых, очкастых, мордастых, брюхастых, кудрявых, корявых 
пространство осиливали ногами; иль ехали" (М), "папа, очкастый, 
глазастый, но прыткий и кидкий.." (КК). 

Окказиональные слова и слова, их мотивирующие, оторваны 
друг от друга. Например, в "Крещеном китайце" окказиональные 
слова "и все чебышится, гриффонится, гримасирует, львоѳится" 
предваряет развернутый фрагмент текста, в котором содержатся 

слова гриффон, лев и собственное имя Чебышев: "Я увидел 

гриффонов, крылатых, подъявших две лапы над бойким подъездом, 
двух желтых, оскаленных львов на воротах — того же дома. Меня 
поражало "с в о е" выраженье гриффонов, кровавый какой-то оскал 
желтых львов\ "Столь же чудовищно это "с в о е", только в... ша- 
почке: Да Чебышев, математик: "с в о е" он то самое: то 

есть невнятица, бред...". 

Небольшой фрагмент текста содержит окказионализмы, принад- 
лежащие к двум разным гнездам. Эти слова чередуются друг с дру- 
гом: "у нас — безысходное злобство; скопилося много: и псины, и 
зляны; пропсеть можно вовсе — в таком злообразии" (КК), ср. у 
Даля: зляна — 'нечистая сила'; "России, мой друг, предстоит в от- 
даленнейшем будущем — свет: "р у с а н т" это — светлый; и 
"русски й" иль "русый есть — светенникТ (КК). В сле- 
дующем фрагменте из романа "Крещеный китаец" сочетаются сло- 
ва, образованные от существительных ветер и снег: " — февраль 
настигает уже; он — ветрищенский месяц: разлейные ветры овь- 
ются кисными снегами, ходят по крышам; день — ветреник, белый 

свистун: дымолет вырывался из крыш вертолетом, взвиваясь 

во все перекрестки Москвы, развевая подолы и шубы по белому воз- 
духу, брызгая снеженью; да: и неслись сквозняки в ветрогонные 
дни, где измеркшие полдни тенились туманною грустью; сырой, 
многокапельный жолоб закапает: капает, капает, капает!..". 

В небольшом отрезке текста отражаются фрагменты трех слово- 
образовательных гнезд: "И над крышами дергались змеи; от двори- 
ка вихорок пыли вывинчивал, чтобы свинтиться с пылями, кото- 
рые вздул Гнилозубов второй, потому что район переулочный — 
вихорел, то есть: квартиры подпиливали; заходивши винтами, за- 
ползав ужами" (М). 

Сменяют друг друга слова, принадлежащие к разным словооб- 
разовательным гнездам: "Задрожали, как будто играли в дрожалки: 
профессору быстро припомнилось, как он забросышем рос; и под 
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старость забросышем стал; вот — забросился здесь негодяю ужас- 
ному в лапы, за что же?" <М). 

В небольшой фрагмент текста входят окказиональные слова раз- 
ных типов: корневые повторы сочетаются со словами, образованны- 
ми по одной модели: "Носочек — черственек; роташка — 
полоска (съел губы); грудашка — черствинка; ну, словом: весь чер- 
ствел*? (М). 

В тексте присутствует не только новое слово, но и исходное 
слово и образец для нового слова: "у чайницы, черной, лаковой и 
китайской! на этой китайнице — вижу я: золотые сады, многокры- 
шие домики, золотые птицы и люди — китайцы" <КЛ), "жарели, 
от жара дурели дома", "Дверь коридора стояла открытой; и блеклые 
черные тоны оттуда посыпались, как переблеклые, черные листья 
осин: перечернь лрозияла, как будто из пола везде проросли вели- 
каны немые, сливаясь в сплошной черникан 4 (М). 

Сочетаются производные от одного слова и слова, образованные 
по одной модели: '"Чмокнуло странно по паузе этой; расчмок был 
расшлеп белых пальцев о губы и нос; странный чмок: что-то вроде 
неистового поцелуя с раскусом губы.^" <М). 

От сгущений однокоренных слов тянутся нити к другим фраг- 
ментам произведения. На расстоянии перекликаются и ассоциатив- 
но связанные однокоренные слова: "в желтине 9 в пъишнё\ 
"Запылевшие пережелтины какие-то". Дальние связи существуют 
и у окказионализмов с одинаковыми суффиксами: "рай — блестян- 
ник\ "склянник", "серебрянник и (КК). 

Сгустки однокоренных слов занимают особое место в компози- 
ции целого: они начинают или заканчивают самостоятельные фраг- 
менты текста. Например, в "Котике Летаеве" конец первой главы 
содержит слова рост и образ и их производные: "С трепетом, ду- 
маю, открывались мистерии: мистерией началась моя жизнь; и 
эта мистерия — рост; круги наростанья — наросты — есть 
жизнь моя; первый нарост роста — образ. Жизнь моя началась в 
безобразии: и продолжилась — в образы". Начало главки "Папа", 
с которой начинается глава вторая: "Я стал жить в пребывании, в 
ставшем (как ранее жил в становлении); в нем держу нить собы- 
тий; не все еще стало мне; многое установится на мгновение; и 
попом — утечет. / Так становится мне тетя Дотя; становится 
папа; установится; и уже — протечет: станет паром" содержит 
фрагмент словообразовательного гнезда от глагола стать. Начало 
главки "Рой — строй" в этой же главе организуют слова, производ- 
ные от заглавного слова рой. 

Отвлеченные рассуждения насыщены однокоренными словами. 
Итога развития мысли передаются при помощи однокоренных слов. 
Некоторые повторяющиеся и варьирующиеся фразы содержат об- 
щеупотребительное и окказиональное слово. Соответствующая па- 
до слов повторяется: "Жизнь моя началась в безобразии: и 
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продолжилась — в образы" ', "Первое подобие образа наросло на бе- 
эдбразии моих состояний", "Безобразие строилось в образ: и — 
строился образ". 

Фрагменты словообразовательных гнезд используются при изо- 
бражении определенных ситуаций: "Муха — мухачи, мухип, ѳыму- 
хивать комнату", ср. в другой сцене муший (М), 

" — Вы знаете ли, что такое есть жжение! 

И жестяною рукою схватил, как клещами: 
' — Свеча жжет бумагу, клопов: жжет и глаз! Быть жегому — 
ужасно! 

Закапы руки и закопты руки стеарином; пахнуло на руку отчет- 
ливым жегом; к руке прикоснулось жегло. 

<...> Тут в мозгу истязателя вспыхнуло: "Стал жегуномі"; Но он 
вместо того, чтобы свечку отбросить — жигнул\ и расплакался, бро- 
сивши лоб в жестяные какие-то руки" (М). 

Словообразовательные средства играют важную роль в создании 
варьирующихся обозначений: "стая старух" — "старушечья стая" 
(СП, "хлопья туманов" — "туманистые хлопья", "на Аблеухова, 
войдя в луч, на мгновенье уставилось металлическое лицо, горящее 
фосфором" — "металл лица двусмысленно улыбался", "клочкастая 
борода" — "клочковатая борода", "толстоватый мужчина" — "тол- 
стенький редактор" — "толстяк" — "толстенный мужчина" (П). 

Однокоренные слова используются при характеристике персона- 
жа. Они могут быть сконцентрированы в одном фрагменте текста 
и давать отражения в других его фрагментах, где действует этот 
персонаж: "И кажется косо надетым пиджак; и от этого — что-то 
раскосое в папочке; он закосил пиджаком; очень часто он скашивал 
руки; и ногу он ставил на пол тяжелее, чем следует" (КК) — в этой 
же главе: "раскосые глазки", "наискось", "косо"; "к так соблюденное 
людям бросал прямо в лоб", "мелочи он наблюдал; и потом соблю- 
дал воедино — соблюдатель" (М). 

Окказионализмы соотносятся не только со словами, находящи- 
мися с ними в непосредственной близости, но и со словами, разра- 
батывающими определенную тему, но оторванными друг от друга. 
Так строятся сквозные характеристики некоторых персонажей. Ха- 
рактеристика Николая Аблеухова в "Петербурге" основана на об- 
щеупотребительных словах и включает слова лягушонок — 
лягушечий, обозначающие целое и часть: "лягушечье выражение 
улыбки", "лягушечьи уста", "лягушечья слякоть", В поздних рома- 
нах подобные пары осложняются: "папа... как бык", "с бычьим упор- 
ством", "грустный быкан", "профессор Быкаенко — овцебык", 
"овцебычье лицо". Используются и более сложные построения. 

Определенная деталь или черта выражается то при помощи об- 
щеупотребительных слов, то при помощи окказионализмов. При 
характеристике отца в "Крещеном китайце" крупным планом вы- 
делено несколько деталей и в том числе широкий нос. Слово нос 
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включается в разнообразные сочетания: "посиживал он, скрипя сту- 
лом и уронивши в сукно вычисляющий нос", "нос висит на ключи- 
це"» "«ос-забавник", "только выставлен нос да кусок бороды" ш т е д. 
и становится основой окказиональных слов: "Папа носатитск 
кряжистым гномом", "сутулится папа с ненужною помощью: ши- 
роконосо, порой указу я на стол: — "Дичий сыр", "сутулясь и так 
доброносо уставясь очками". Со словом нос ш его производными 
связан окказионализм, образованный от слова ноздри: "... взвинтил 
он наддернутый нос как-то наискось, снизу и вверх; и ноздрил до- 
бропыхом", "разноздренный нос", "развесистым, щироконоздрым 
лицом он приставился к слову". 

Как уже говорилось, глагол у Белого обрастает приставками, эти 
новые глаголы становятся основой отглагольных существительных. 
Глагол шептать, представляющий собой сквозную характеристи- 
ку отца в "Крещеном китайце", входит в такой ряд: "шепчется, 
шепчется, шепчется" — "подпрыгнет он с вышептом", нашепты- 
вал, вышептывать, шевалдит шептуном, шепот. В "Москве" ха- 
рактеристика Коробкина включает слова: "шаркнет тяжелой 
ногой"» "перешаркнул ногами", подшаркнул, прошарк, "подшарк- 
нул: отшарком отнесся к стене". 

Однокоренные слова характеризуют разные предметы речи и в 
том числе разных персонажей. В романе "Москва" слова с корнем 
вал относятся к Коробкину: "сваляшил рукою бумажки", Василисе 
Сергеевне: "вяла щекой, заѳаляшкой все утро", "сѳаляшина волос", 
Киерко: "С собрания шел на собрание; был человечек он свальный; 
іде свала людская — там он...", Лизе: "сваляла волос", "Лиза мер- 
твушей свалилась в "валеж многорылых людей", "И свалилась, по- 
весив головку, — зеленой ѳаляшкою: в черную тьму", Москве: 
"Москва — страшновата: гнилая она разваляльня в июле; душев- 
ный валеж открывается под раскаленными зданиями". Кроме того, 
слово с этим корнем вступает в контакт с предметными обозначе- 
ниями и отвлеченными существительными: "свалень грузов", "сва- 
лень бумаг", "свалень событий". 

Направление, в котором преобразуется словообразовательное 
гнездо, зависит от конкретных задач текста. В связи с этим в раз- 
ных произведениях отражаются разные фрагменты одних и тех же 
словообразовательных гнезд. В романе "Крещеный китаец" появля- 
ются рожденные детским воображением существа, выражающие 
шдею черноты — черничи. Они обозначены однотипными сложными; 
словами — чернорук, чернодуб-бородан, черномордик, чернодум ш 
окружены однокоренными словами: "и вишнеет клочочек ушедшего 
света: чернеет на небе; <...> беззубо оскалилась старость в черно- 
тных пустотах губимого мира; уже чернорукая тьма протянула ог- 
ромный свой перст сквозь стекло; безголово, безного столбом к 
потолку поднялся Чернорук...", "черничи <...> валили ватагой из 
черной дыры", " ... из угла завелся чернодуб-бородан <...> пройдут 
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Ж черн°ОУ мы * пройдут бороданы нешумною поступью <...> руками 
Шрулькпся; и — / — будет — одна чернота <...> перемеркало все 
ЩфО — в чернила пролитые за окошком <...>", "разорвались черно- 
^ ходы ночей — в блеск свечей", "сквозной черномазый гримасник", 
Щ*чернорогий бубука", "ночь <...> чернодумно опустится в кресло". 
^Черный — один из лейтмотивов романа "Москва", идея черноты вы- 
: ражается разными способами: чернота, чернь, черность, черна^ 
щ нернедь, перечернь, черногор-черноватик, черникан. Чернота на- 
V кйадывает отпечаток на весь изображаемый мир: черностѳолое де- 
9| рево, чернокрылая штора, чернобрюхий, чернолапый, чернобокие 
I предметы, черномохие ноги, черничник (о скоплении людей), "уп- 
, рямо и зло дочернил свою мысль" и т.п. 

/ Однокоренные слова входят не только в речь повествователя, но 
и в речь персонажей: "Ты — свищи, брат, пока тебе свищется; а 
перестанешь свисту нить, — вали; дам книжонку" Ш). Однокорен- 
ные слова связывают речь повествователя и речь персонажа: напри- 
мер, в "Крещеном китайце": "лоб огромный: лобаном его называет 
скучающе мамочка", "... делался очень похожим на голованного 
гнома: своей головою, ушедшей в покатые плечи бывало на нас по- 
вернется... На это ответствует мамочка: — "Вы — голованѴ\ в ро- 
мане "Москва": "... а теперь — поглядите: крикулькою крючится на 
канапе, 

Капризулит. 

— Какая ты стала раскрика, Надюша! 

— Кричится мне, папочка! 
Сердцем кричала о том, чего нет", в речи повествователя: гад, 

гадина, "гадил для гадости", в речи персонажа: "отец ваш — га- 
дыш"; ср. сквозной корневой повтор в "Петербурге": гадкий, гадень- 
кий, гадина, гадость, гадливое, гадливость, изгадила, 
связывающий речь автора и персонажей. 

При общей установке на экспрессивность слове обращение к не- 
обычному словесному материалу имеет в разных романах разные 
мотивировки. Персонажи "Котика Летаева", поднятые над бытом и 
окруженные мифологическими ассоциациями, в "Крещеном китай- 
це", напротив, погружены в быт, заземлены, огрублены. Изощрен- 
но литературное повествование "Котика Летаева" сменяется не 
менее изощренным повествованием "Крещеного китайца", основан- 
ным на других средствах, одним из которых становятся диалектиз- 
мы. Концентрация диалектизмов в романе неравномерна: они 
сгущаются при изображении бабушки и дяди повествователя. С 
ориентацией на диалект строится и прямая речь и авторское пове- 
ствование о них. Хотя в "Крещеном китайце" использование неко- 
торых слов связывается с речевым обиходом персонажа и 
оговаривается как неавторское: "дядя Вася безженый, безбабый, и 
как говорят — не "мозгай", "покажет "лалаки свои (это, знаю я, 
десны: так бабушка их называет)", эти выделенные, остраненные 
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чужие слова существуют на фоне большою количества диалектных 
и просторечных слов, которые используются уже не как отражения 
речи персонажа, но как авторское слово о нем, как экспрессивное 
средство: "стала бубанить, бубенить, и бутетень поднимался ц 
этому поводу*', "он громко бахорит, зюзюкнув рябиновки; глупый 
бабин, костыляет по полу, бунчит себе под нос, кабачит: — "Эй 
вы, водохрякиГ, здесь же: блекавый, мозголом, мозготряс, мозга- 
пятый, мигач, милован, милошиться, клекнет и керкает кашлем, 
бунит. 

Явная искусственность подбора слов, актуализирующая их зву- 
чание, в результате чего в одном небольшом контексте сочетаются 
слова разных диалектов, заставляет усомниться и в правдоподобии 
чужой речи, тем более, что Белый и не скрывает ее источника: — 
"Он — бузыга!" — А что есть "бузыга"? У Даля — найдешь, а в го- 
ловке — сыщи-ка!". В одном ряду оказываются слова, различные 
по происхождению и стилистической окраске, а звуковой принцип 
объединения слов мотивирует появление некоторых конкретных 
речевых средств, в частности, диалектизмов (например, слов мизи- 
кать, мелюзить на фоне многочисленных слов на л). 

"Крещеный китаец" характеризуется сложной игрой стилисти- 
чески противопоставленных элементов. Мать рассказчика изобра- 
жается в двух противоположных стилистических ключах: ее, с 
одной стороны, окружают многочисленные варваризмы: трен, тур- 
нюр, гран-рон, опопонакс Пино и т.п., с другой стороны, диалек- 
тизмы: "протурнюрит обтянутой юбкой с канаусовой подклад- 
кою — варнака, вертляваі". Так же раздвоена и ее речь, которая 
передается очень своеобразно — и непосредственно и отраженно. 
Часть реплик мамы вложена в уста тети Доти, которая говорит 
"словами, приинадлежащими маме и обращенными к маме": — "А 
у тебя платье прюн 9 платье крэм..Г, "М а с а к а не забыла я.. Л 
Их комментирует мама: "Ты долдонишь, долдонишь мое, то же са- 
мое, как дроботуньяГ, "Ак, ай! Что ты вракаешь, врачка! Прихо- 
дишь, вилякаешь, точно лиса; а потом нагадючишь!" (ср. "звонится 
словами, как связкой ключей, все о рюшах, горжетках, жабо"). 

Раздвоенность персонажа, которая до сих пор выражалась в пря- 
мых характеристиках и в авторском изображении многочисленны- 
ми средствами, лежащими в пределах литературного языка, в 
"Крещеном китайце" выражается и через слово самого персонажа. 
Кроме того, разным сущностям персонажа соответствуют и разные 
звуковые и цветовые лейтмотивы. 

В "Москве" и "Масках" Белый уже не указывает на источник 
слова и не мотивирует его чужим словоупотреблением, хотя бы и 
мнимым. Диалектизмы, в "Крещеном китайце" сгущенные при опи- 
сании определенных персонажей и сконцентрированные в главе 
"Бабушка, тетечка, дядечка", в последних романах Белого распро- 
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щ 
ц 

I ^раняются по тексту более свободно, не связываясь столь тесно с 
1 потребностями звуковой его организации. 

Сатирическая задача "Москвы" и "Масок", общим принципом 

1 изображения в которых становится гротеск, определяет и конкред-- 

I ные источники экспрессивности ш общее понимание слова, которое* 

і последовательно остраняясь, превращается в маску, гримасу, выра- 

ясая идею маски самим своим оформлением. 

Как слова-маски осмысливаются в "Москве" диалектизмы и но- 
; вообразования Белого. Морфологическое переоформление обще- 
* употребительных слов, делающее самое обычное слово 
1 неожиданным и гротескным, использовано в "Москве" шире, чем 
7 где бы то ни было: "Перебитной человечек» с миганцем, весь пол- 
/, зкий, тончливый, еще молодой, а уж гологоловый, моклявое что-то 
в нем было; но взгляд — с покусительсгвом". 

Слова-маски становятся одним из основных средств изображе- 
ния персонажей, их быта, Москвы "переулков, опутанных сплетня- 
ми". Одни из персонажей изображаются только в этом ключе. 
Средства изображения других персонажей меняются на протяже- 
нии романа — фрагменты, насыщенные новообразованиями, чере- 
дуются с фрагментами, свободными от них. Это в первую очередь 
относится к профессору Коробкияу, который изображается и как 
комическая, и как трагическая фигура. Описание внешности Ко- 
робкина в начале романа: "В своем темносером халате зашлепал к 
настенному зеркалу: в зеркале ж встретил табачного цвета раско- 
сые глазки, скулело оттуда лицо; распепешились щеки; тяпляпился 
нос; а макушечный клок ахинеи волос стоял дыбом", контрастирует 
с его изображением в одной из последних глав, где появляются за- 
маскированные цитаты из Евангелия, предваряющие появление 
других евангельских мотивов и сцену между Коробкиным и Манд- 
ро, освещенную мотивом распятия: "с кряхтом облекся в крылатку; 
перчатки натягивал; стал чернолапым; взял — зонт, котелок свой 
проломленный; через плечо; через плечо, точно крест, он надел 
саквояж и большой, и пустой (в нем катался один карандашик); он 
стал на террасе; стащив с головы котелок, посмотрел на него; вновь 
надел, — горько тронулся: в сопровождении Наденьки. (Шел унич- 
тожить бумаги, смертельно скорбя; у калитки почувствовал, что — 
на черте роковой он колеблется духом; жены при нем не было; не 
было сына". В соответствии с евангельскими словами осмысливают- 
ся крики толпы: 

" — Не его, но Варр... 

— Варвар... 

— Распни! 

Так слагалось из криков. 



Кричали ж: 
Вали!... 
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— Далеко!** 

— На Варварку!.. 

— Раз.о два!.. 

— Пни его!.."* 

Колебания от отрезков текста, насыщенных необычным словес- 
ным материалом, к отрезкам, свободным от него, характеризуют в 
весь роман в целом. Авторский рассказ о персонажах (изложение 
их предыстории, прямые характеристики) тяготеет к простоте, ав- 
торское изображение к усложненности, вплоть до остранения каж- 
дого слова в развернутых фрагментах текста. 

Тенденция к актуализации каждого слова, которая достигается 
разными способами — необычностью самого слова, словообразова- 
тельной его ломкой, смысловой его ломкой, необычной сочетаемо- 
стью, обнажением звукового состава слова, характеризует н 
"Маски". 

Актуализация каждого слова как самостоятельной единицы тек- 
ста ослабляет дальние связи слова, мешает им проявиться. Диапа- 
зон действия слова сужается, поскольку каждое слово само по себе 
уже некоторое самостоятельное произведение. Прозаическое про- 
странство, в принципе широкое и свободное, загромождается и ста- 
новится теснее, чем пространство стиха. Уменьшение роли 
нейтральных элементов, на фоне которых мог бы проявиться эф- 
фект актуализированного слова, ведет к нейтрализации актуализи- 
рованных элементов, которые начинают восприниматься не как 
экспрессивные средства, а как выражение индивидуальной нормы 
произведения. В этом отношении романы Белого резко отличны от 
его мемуаров, в которых сходные приемы применены на более ней- 
тральном фоне. 

То, что писал Белый об эпитетах Гоголя, в гораздо большей сте- 
пени приложимо к поздним романам самого Белого: "Эпитеты Го- 
голя — смесь роскошеств с чувствительными недостатками; но они 
не изъян, а перепроизводство богатств; в тропических порослях 
травы не дают расти травам; и оттого — сушь, как следствие гус- 
тоты; заросли эти взывают к очистке; к ним нечего прибавить: от 
них надо убавить..." <МГ, 211). 

При всей необычности языкового материала поздних романов 
Белого они не утрачивают связь с его более ранними произведени- 
ями. Опираясь на новый материал и используя новые способы его 
организации, писатель не оставляет и своих старых приемов и 
средств. Новый словесный материал подчиняется устойчивому 
принципу организации текста — принципу лейтмотивности, еди- 
ному на протяжении всего творчества Белого. 

Б.М.Эйхенбаум, который видел в "Москве" "литературу для ли- 
тературы", проотивопоставляя ее литературе "социального заказа", 
писал сразу после выхода романа: "...конечно, роман А^Белого — 
событие огромной литературной важности, которое можно прирав- 
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щ нять только к какому-нибудь научному открытию. Здесь А.Белый 
г це только эволюционирует, развивая свои прежние принципы, но 
^ и смело вступает на путь, намеченный удивительной прозой Хлеб- 
Щ : никова. Это уже не просто "орнаментальная проза" — это совер- 
I шенно особый словесный план, это своего рода выход за пределы 
словесных тональностей: нечто по основным принципам аналогич- 
ное новой музыке. <...> проза эта, насыщенная новообразованиями 
и всевозможной словесной игрой, кажется абсолютно в себе замк- 
нутой — абсолютным словом" (Эйхенбаум 1987, 425-426). 

Имена собственные 

Собственное имя в творчестве А.Белого тяготеет к апеллятиву. 
Оно стремится выйти за пределы свойственного ему употребления 
и расширить сферу своего влияния. Это выражается прежде всего 
в символизации собственного имени, которое понимается как воп- 
лощение определенных особенностей персонажа и шире — опреде- 
ленной идеи. Такое отношение к имени собственному имеет опору 
в литературе XIX в. В этом отношении Белый опирается на опыт 
Гоголя, Гончарова, Тургенева, Лескова, Достоевского, для которых 
характерна апеллятивизация собственных имен. 

Как правило, этот переход сопровождается переходом от форм 
единственного числа к формам множественного числа: "Фундамен- 
таликов-Чемодаников, ученик ремесленной школы, — этот был бе- 
зобразник; на металлический сундучок приходил он посиживать из 
угла коридора; и разговаривал с нянюшкой о ремесленной школе; 
о воспитанниках этой школы; и о том, — сколько их... Мне каза- 
лось, что они грохотали у нас по ночам; в лабиринте из комнат с 
толпами — вот таких же точно, как и они, безобразников; это были 
дикие племена, населявшие миры дальних комнат; и уже значи- 
тельно позже: — видя черные рожи индейцев с продетыми в носу 
кольцами, понимал я отчетливо: все они безобразники: с тяжелою 
поступью: Фундамента ликовы-Чемоданиковы" (КЛ), "Пока жил 
здесь и гадил Мандро, изучали Анкашин Иван, починявший здесь 
трубы, Василий Дергушин с товарищами, с миллионами Клопови- 
ченок всех стран; уж из трещин домов выходила иная порода" (М). 

Собственные имена могут сразу возникать как символы, исполь- 
зуясь и во множественном и, реже, в единственном числе. Отрывок 
из "Петербурга" демонстрирует обе эти возможности: "... получают 
бумагу все статские (я разумею — советники): Чичибабины, Свер- 
чковы, Шестковы, Тетерько, Иванчи-Иванчевские; от губернского 
города соответственно уже Иванчи-Иванчевский рассылает бумаги 
до городов: Мухоединска, Лихова, Гладова, Мороветринска и Пу- 
пинска (городов все уездных); Козлородов, асессор, тогда получает 
бумагу".Употребление фамилий во множественном числе указыва- 
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ет на их неличный характер, заставляя осмысливать их как знаки 
определенных социальных отношений, но ж формы единственное 
числа называют не конкретного персонажа, а воплощение некото- 
рой административной единицы. Ср. дальше: "Козлородовых — ты- 
сяча". 

Имя, понятое как выражение определенной совокупности ка- 
честв, становится средством оценки персонажа. На этом основан 
диалог между женой провокатора Липпанченко и Дудкиным в "Пе- 
тербурге": "Все на него обижаются, И тут вмешался Л и п п а н- 
ч е н к о.,. Этот Липпанченк о!.. Портит ему репутацию... 
Да поймите ж: Липпанченко — необходимая взятая роль.,. 
Без Липпанченко давно бы он был уже схвачен..Л ип- 
панченкой он покрывает всех нас... Но все верят в Лип- 
панченко.... где сыщете вы такого работника?.. Кто согласится, 
скажите, как он, отказавшись от всех естественных сантиментов, 
быть Липпанченкой — до конца..." Александр Иваныч подумал, что 
особа была что-то уж слишком Липпанченкой,.,". 

Проблема имени связана с пониманием человеческой сущности. 
Как уже говорилось, в человеке для Белого совмещаются и борются 
детское и старческое, божественное и звериное начала. Детское на- 
чало осознается как начало истинное, естественное и наиболее 
близкое к божественному. Как выражение детского начала осмыс- 
ливается имя, которое противопоставляется фамилии, как вопло- 
щению того, во что превратился человек. Намек на такое 
распределение смыслов между именем и фамилией содержится в 
"Петербурге" — имя провокатора Липпанченко Колечка появляет- 
ся тогда, когда в нем приоткрывается детское начало. В "Москве** 
это противопоставление подробно развернуто: "Над креслом себя 
изживал не Никитой Васильевичем, а "Китюшей", которого верно 
б она воспитала в "Никиту", а не в "Задопятова", выставленною во 
всех книжных лавках России.. . Она понимала в нем "Китю", стра- 
давшего зобом величия: зоб с него срезать хотела", "в мешке, на- 
зывавшемся лет шестьдесят "Задопятовым", связан был маленький 
очаровательный "пупс"... Задопятов был — зобом на теле". Такое 
соотношение имени и фамилии имеет параллель в русской литера- 
туре. В "Воскресении" Толстого противопоставлены имя и фамилия 
героини: "При первом свидании Нехлюдов ожидал, что, увидев его, 
узнав его намерение служить ей и его раскаяние, Катюша обраду- 
ется и умилится и станет опять Катюшей, но, к ужасу своему, он 
увидал, что Катюши не было, а была одна Маслова". 

Понимание имени как воплощения круга ассоциаций, так или 
иначе связанных с персонажем, отражается и в других случаях не- 
обычного словоупотребления. В одной из глав "Москвы" речь идет 
о пробуждении самосознания в Митеньке Коробкине, имя Митень- 
ка осмысливается как старая личина персонажа, противостоящая 
родившемуся в нем новому, человеческому началу: "теперь уже яс- 
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но, что Митенька с Митеньки сорван**. Как оценка, как воплощение 
каких-то определенных черт персонажа собственное шыя осмысли- 
вается и в таких контекстах: "кредо шюю-те^ батюшка, шля вере- 
кица таких занравші-с: Благолеиовы — все-с е \ "есзк река льет струн 
свой в море, так точно со всех направлений лилась Анна Павловна 
к ним в переулок: с Телячьей площадки'*, "ходила как в платье, ш 
себе: ш "мадемуазель фон-Мавдро" (М). 

' Связь имени с идеей может иметь и более отвлеченный харак- 
тер. Собственное имя фиксирует не характерную чъту определен- 
ного персонажа, в некоторую идею, которая б і^й или иной форме 
выражается через изображение разных персонажей, объединяя их. 
Так, идея смерта 5 которую воплощают разные персонажи "Сереб- 
ряного голубя" — ш купец Еропегнн, и столяр Кудеяров, прямо вы- 
ражена в фамилии баронессы Тодрабе-Рраабш и в названии 
Мертвый верх; та же фамилия Тодрабе-Граабен и фамилия Шмвдт 
выражают идею Запада в противоположность именам другах дей- 
ствующих лиц, объединенных идеей Востока» 

В этом же качестве может использоваться ш чужое собственное 
имя: "Ка::ая-то злая она, — красота,-. Красота с^расотой, но ке зга: 
ока — стародавняя; про себя самое — не про шва.. Что в ней про- 
ку-то? Воздукш, воды, фьорды, леса, Хоямен-Коллен — какое-то 
древнее все зте; ясности, будто ласкают, но если вглядеться, при- 
слушаться к лжке* — обман зга ласка: под него скрываются: холод 
и злость. Помнишь "Ррушеньку 90 Достоевского: так вот и эта при- 
рода; и эти воздушные яснссти — "Грушенька" ("Возвращение на 
родину") • 

Разным качествам персонажа, разным идеям, в нем воплощен- 
ным, соответствуют и разные обозначения, в рад которых включа- 
ются чужие собственные имена (обозначения мифологических 
яерсонажей, имена литературных героев и тж}» Имя и фамилия, 
имя и прозвище, кличка, имя и псевдоним вступают в сложные от- 
ношения друг с другом. Противопоставление имен осознается как 
противопоставление разных начал, сосуществующих в человеке. 
Некоторые персонажи Белого имеют не одно обозначениео В "Се- 
ребряном голубе" разным ликам одного и того же персонажа соот- 
ветствуют три фамилии: генерал Чижиков, он же граф 
ГУди-Гудай-Затрубннский, он же агент третьего отделения Матвей 
Чижов. В "Петербурге" одни персонажи имеют несколько фамилий 
(писарь Воронков — он же сыщик Морковин, хохол-малоросс При- 
липпанченко или просто Липпанченко, он же Липенский, он же 
Маврокордато), другие имеют имя и прозвище (Аблеухов-стар- 
ший — нетопырь), имя и кличку (Дудкин, он же Горельский, он 
же Погорельский-Неуловимый). 

Раздвоенные персонажи "Петербурга- , совмещающие в себе про- 
тивоположные идеи, в частности, идеи Запада и Востока, имеют и 
раздвоенные обозначения. Выразитель идеи Запада Аполлон Апол- 
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лонович носит восточную фамилию Аблеухов, жена Липпанчен- 
ко — "восточная женщина" с западной фамилией Флейш <Пеі5СІі — 
мясо), японская кукла — Софья Петровна Лихутина имеет прозви- 
ще "ангел Пери", в котором совмещены те же западное и восточное 
начала, и т.д. 

Персонаж как бы существует в нескольких ипостасях, одна щ 
которых противоположна другой: "Александр Иванович Дудкин от- 
личался от природы ярко выраженной общительностью и был не 
прочь пожить в свое удовольствие. Неуловимый же должен быть ас- 
кетически молчаливым", "Белокурый, розовый, двадцатилетний 
студент — студент Липенский, — разбухая до бреда, превращался в 
сорокапятилетнее, неприличное пауковое брюхо: в Липпанченко". 

В круг взаимодействующих обозначений включается и маска- 
радное имя персонажа. Чужое имя как бы навязывает человеку ш 
чужую сущность. Софья Петровна Лихутина в маскарадном костю- 
ме мадам Помпадур перевоплощается в мадам Помпадур: "Та за- 
писка, конечно, относилась к Софье Петровне Лихутиной, а не к 
ней, мадам Помпадур, и мадам Помпадур презрительно улыбну- 
лась записке". Однако маскарадная маска не столько меняет сущ- 
ность человека, сколько обнаруживает его скрытые черты. Под 
маской мадам Помпадур в Софье Петровне — ангеле Пери — про- 
сыпается ведьмовское начало: она толкает любимого человека на 
преступление. Двум началам, сосуществующим в героине (свя- 
тая — преступница, ангел — ведьма), соответствуют и два прозви- 
ща: ангел Пери и мадам Помпадур. Эти же два начала отражены в 
имени героини: Софья Петровна. 

Маскарадное имя персонажа, его прозвище, кличка становится 
выражением сущности персонажа, в то время как реальное его имя 
осознается как маска. Так противопоставляется имя Аблеухова- 
младшего и его прозвище "Красный шут": "шут" не был маскою, ма- 
ской был "Николай Аполлонович". 

Как отметила Т.Ю.Хмельницкая, во Второй симфонии Белый 
"часто издевательски подменяет род: о мужчине говорится "она", 
"свинья", "особа" (Хмельницкая 1988, 123). В "Петербурге" у раз- 
ных обозначений персонажа не совпадают родовые характеристики: 
Софья Петровна — ангел Пери, Липпанченко — особа, Николай 
Аполлонович — красное домино, Аполлон Аполлонович — фигур- 
ка. Соответственно глаголы прошедшего времени согласуются то с 
одним, то с другим обозначением. В некоторых фрагментах текста 
имя вытесняется прозвищем* с которым согласуется род глагола 
прошедшего времени. Так при изображении Липпанченко последо- 
вательно употребляется обозначение особа и глаголы женского ро- 
да. Прозвище Софьи Петровны ангел Пери сопровождается 
глаголами в мужском роде: "Посетитель оранжерейки Софьи Пет- 
ровны, ангела Пери <...>, всегда ей хвалил японские пейзажи <...>; 
и наморщивши черные бровки, ангел Пери веско как-то выпаливал: 
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"Пейзаж этот принадлежит перу Хадусаи" ... ангел решительно пу- 
тал все собственные имена". Грамматическое согласование уступа- 
ет место согласованию по смыслу: "Ангел Пери хотела быть 
примерной женой". 

В небольших фрагментах текста происходят переходы от одного 
обозначения к другому, сопровождаемые изменением рода: "Крас- 
ное домино теперь не видало мадам Помпадур, наблюдавшей его из 
угля; все оно ушло теперь в чтение; засуетилось, распахнуло ат- 
ласные полы длинного одеяния, обнаружив свой обычный кос- 
тюм — темно-зеленый сюртук; Николай Аполлонович вытащил 
золотое пенснэ и, приставив к глазам, лицом нагнулся к записоч- 
ке. / Николай Аполлонович весь откинулся..". 

Общий рисунок текста усложняется благодаря включению в ряд 
сменяющихся обозначений местоимения. В одном из фрагментов 
чередуются прозвище ангел Пери и местоимение она и соответст- 
венно глаголы в мужском и женском роде: "Углубляясь в думы о 
мадам Фарнуа, Помпадур и Маідоп Тгісоіопз, ангел Пери мучи- 
тельно чувствовал* что опять все не то <...>; но пользуясь полу- 
сном, она сознательно не хотела ловить ускользнувшего 
впечатления от действительных происшествий вчерашнего дня; на- 
конец она вспомнила — всего-то только два слова: домино и 
письмо; и она вскочила с постели, заломила руки в 
беспредметном томлении; было третье еще какое-то слово, с ним 
вчера и заснула она. /Но ангел Пери не вспомнил третьего 
слова ... / О двух первых словах ангел Пери до вечера решил твердо 
не думать; а на третье, невзрачное слово — обращать вниманья не 
стоило. Но как раз на это невзрачное слово натолкнулась она..". 

В другом отрывке сменяют друг друга имя, прозвище и место- 
имение: "... последние месяцы с предметом своим София Петровна 
держала себя до крайности вызывающе <...> Неудивительно, что 
этот последний не раз ангела и порывался обнять; но тогда усколь- 
зал ангел, сперва обливая поклонника холодом: и потом опять при- 
нимался за старое. Но когда однажды она, защищая греческое 
искусство, предложила составить кружок для целомудренных обна- 
жений, Николай Аполлонович не выдержал...", "Более Софья Пет- 
ровна его не видала: из какого-то дикого протеста к аблеуховским 
увлечениям революцией — эволюцией ангел Пери невольно отле- 
тел от учащейся молодежи, прилетая к баронессе К.К. на спирити- 
ческий сеанс ", "А, однажды, она при Липпанченко, с хохотом 
выхватила шпильку от шляпы и всадила в мизинчик <...> И его, 
рассердясь, от себя прогнал ангел ПеріГ. 

Иногда рядом стоят оба обозначения персонажа. Глагол согла- 
суется с прозвищем или метонимическим обозначением: "... гадкое, 
там скакавшее домино (Николай Аполлонович) имело, как докла- 
дывал господинчик, и гадкое прошлое...", "И на вопросительный, 
недоумевающий взгляд — взгляд, полный ужаса — Липпанченко, 
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то есть особа, продолжала язвительный, многосмысленный ше- 
пот <...> ... Но особа, Липпанченко, хохотала, схватясь за бока". 
Когда рядом оказываются собственное имя Софья Петровна и про- 
звище ангел Пери, глагол согласуется с именем собственным: 
"Софья Петровна Лихутина, ангел Пери, хохоча, восклицала» * ь 
"Ангел Софья Петровна, как ангелу естественно подобает, возлю- 
била лишь бога". 

Колебание родовых характеристик привносит дополнительный 
иронический оттенок в изображение персонажей, еще одним спо- 
собом подчеркивая их противоречивость и неустойчивость. 

Поскольку имя связано с определенной идеей, все, что выражает 
эту идею, будь то предмет или отвлеченное понятие, может полу- 
-чить и это имя. Так сфера применения собственных имен сущест- 
венно расширяется. Имя персонажа переносится на предметы, по • 
ассоциации связанные с ним: "Оплотневшая тетя Дотя становится 
Евдокией Егоровной; она — как бы Вечность./ Тетя Дотя — ми- 
норная гамма; или — строй торчащих чехлов; и кресло в чехле — 
называю "Егоровной** я; и мне каждое кресло — "Его- 
р о в и а", строй "Егоровен" — Вечность" (КЛ), "Христофор Хри- 
стофорович Помпу л — был совсем как... буфет... Если бы хоро- 
шенько приплюснуть наш столовый желтый буфет, то середина 
буфета бы вспучилась; было бы — набухание; шло бы — кругло- 
тное брюхо буфета: в никуда и ничто; были бы уши рвущие грохоты 
посудных осколков в буфете; и был бы он — Помпулом" (КЛ). Ср. 
у Гоголя: "Стол, кресла, стулья — все было самого тяжелого и бес- 
покойного свойства, — словом, каждый предмет, каждый стул, ка- 
залось, говорил: "И я тоже Собакевич!" или "И я тоже очень похож 
на СобакевичаГ. 

Предметы и явления получают имя собственное и без соотнесе- 
ния их с определенным персонажем. Олицетворение некоторых яв- 
лений сопровождается их именованием: "Маруся — заря 
златобровая, ходит по улицам мира", "полезет Дадон, очень толстое 
облако" (КК). И, напротив, некоторые апеллятивы приобретают 
статус собственных имен, олицетворяя соответствующие предметы: 
"И дождь, Сверкунчишко Терентьич, затеньтеренькал по крыше; и 
стал переулочек не Табачихинсхим, а Сверкунчихинским; Камень 
Петрович стал Камнем Перловичем; камни и крыши испрыскались 
дождичком" (М) — отчество в данном случае произведено от "име- 
ни" (камень — Петр); "А вот Мячик Яковлевич: продаю: Мячик 
Яковлевич". Имя и отчество могут быть и не связаны с соответст- 
вующими собственными именами: "их водоводие: Март Феврале- 
вич", ср. у Гоголя: колода карт Аделаида Ивановна. 

Собственное имя не только семантизируется, становясь вопло- 
щением определенных качеств и особенностей персонажа, но и пре- 
вращается в апеллятив, который выражает эти качества и 
приобретает самостоятельное существование. Фамилия одного из 
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героев "Москвы** Киерко сначала соотносится с наречием: "Киерко 
ей казался живцом: стало как-то уютно: чуть жутко; чуть — си- 
верко: Киерко-сиверко", а затем осмысливается как наречие, кото- 
рое превращается в лейтмотив персонажа: "зауютил дымочком и 
фразой висячей: смешно, жутковато; и — "киерко" 9 "атмосфера 
уюта — висела: и стало немного смешно, чуть-чуть жутко. И ки- 
ерко", "выколачивал пальцами дроби: смешливо и киерко". В дру- 
гом контексте эта же фамилия осмысливается как апел- 
лятив-существительное: "Он появлялся, подшучивал; и — исчезал; 
и о нем говорили так мало; он "киеркей" был (с малой буквы)". 

Как апеллятиз осмысливается и фамилия антипода Киерко — 
негодяя Мандро: "рассыпаются: вещи, дома, рассыпается старый со- 
став человека, чудовищные изваянья, "морданы" болванные с ост- 
рова Пасхи, — "Мандры всего мира". В "Масках" Мандро 
равнозначно ничто. От фамилии образуются разного рода апелля- 
нты; "... галопадой помчался — туда, в невыдирную щель, веро- 
ятно, оставивши близ гардероба упавший наряд свой — "манд* 
р у": две руки белой лайки с манжетами (из-под визитки) да го- 
лову "папьемашовую" с баками", "Мандрашка он... В него же оде- 
вается всяк: маскарадная... тряпчонка; грошевое... инкогнито... 
Пауки пауков пожирают "мандрашками" разными; ну-те — заман- 
ка для мух; паутиночка он... Пауки ж наплели за последние годы 
мандрашины всякой и сами запутались в ней", "набитый мандра- 
шиной — гадостью всякой". 

В связи с тем, что границы между собственным именем и апел- 
лятивом последовательно стираются, одно и то же слово может ис- 
пользоваться то как имя собственное, то как апеллятив. С этой 
точки зрения интересно использование имени-апеллятива Пепп в 
"Петербурге". Оно возникает как звукоподражание при описании 
детского бреда Николая Аполлоновича, а затем оформляется как 
имя собственное, хотя сфера его применения необычна и неожидан- 
на: оно прилагается к бомбе, к сардиннице ужасного содержания: 
"Стародавние детские бреды возвращались назад, потому что — 
Пепп Пеппович Пепп, комочек ужасного содержания, есть просто- 
напросто партийная бомба: там она неслышно стрекочет волосин- 
кой и стрелками; Пепп Пеппович Пепп будет шириться, шириться, 
шириться. И Пепп Пеппович Пепп лопнет: лопнет все../'. 

В качестве фамилии этот звуковой набор появляется в речи сы- 
щика Морковина, обращенной к Николаю Аблеухову: "Ведь все ме- 
ня знают... Александр Иванович, ваш батюшка, Бутищенко, 
Шишиганов, Пеппович...", а затем в разговоре Липпанченко с Дуд- 
киным: "из-за вашего сенаторского сынка гибнут десятки!.. И Пеп- 
пович, и Пепп уже арестованы". Собственное имя и омонимичный 
ему апеллятив-звукоподражание существуют как самостоятельные, 
но взаимодействующие единицы: бред Николая Аполлоновича ма- 
териализуется в фамилии, которая 'звучит как своего рода пароль 
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и предполагает существование их носителей. Звуковой набор начи- 
нает существовать за пределами его сознания, приобретая объек- 
тивность и объединяя субъектные сферы разных персонажей — 
один и тот же звуковой комплекс — то как фамилия, то как апел- 
лянта — связывается с определенной сюжетной линией — линией 
революции — провокации. 

Перевернутое бессмысленное слово енфраншиш становится фа- 
милией двойника Дудкина Шншнарфнэ, которая имеет соответст- 
вие в фамилии младоперса Шишнарфиева, как бы объек- 
тивирующей бред Дудкина. В "Масках** один и тот же звуковой 
комплекс возникает то как апеллятив: тинь-тень-тант — звук 
плюр, те как фамилия — интендант Тинтентант, и в том, и в дру- 
гом случае осмысливаясь как предвестие гибели. (В романе А.Ре- 
миэова "Пруд** то как имя, то как апеллятив используется слово 
"пяямка"). Имя собственное, в известной мере уравниваясь в пра- 
вах с апеялятавами, превращается в средство описания и оценки 
действительности. 

Отсутствие границ между собственным именем и апелляти- 
вом делает имя собственное источником окказиональных образо- 
ваний. В "Крещеном китайце** от имени библейского Еноха 
образуется глагол еношит, в "Масках" от фамилии Бурдуруков — 
глагол бурдурукает: "Наш Булдуков — 6урдурукаеіп у от фамилии 
Протопопов — глагол упротопопили: "поле — упротопопили" ', имя 
и отчество Казимир Кузьмич дает окказионализм козимиркузъми- 
ченье ("Возвращение на родину"). Так же, как и апеллятивы, соб- 
ственные имена приобретают способность обрастать разного рода 
аффиксами, передающими отношение к персонажу: "Встал Исеи- 
Нисси с приветствием от нагасакских ученых... и казалось — стоит 
перед Распрокоробкиным, как — Невознисси" (М). 

Хотя интерес к собственным именам в разных их проявлениях 
и качествах проходит через все творчество А.Белого, создание соб- 
ственных имен падает в основном на два последних романа "Мос- 
ква" и "Маски". Только в "Масках" исследователь Белого А.Хениг 
насчитал около 400 фамилий разного происхождения (Нош§ 
1%5, 99). 

Эти романы, в которых переплетено трагическое и комическое, 
евангельские мотивы с отголосками народной смеховой культуры, 
представляют собой своеобразные похороны прошлого. Одна из глав 
"Масок" кончается восклицанием, которое может быть истолковано 
как ключ к обоим романам: "Густопселая жизнь: неотводное и без- 
ысходное горе; пространство — разбито, а время — исчерпано: пря- 
дает с домиками, точно с прелыми листьями — в бездну: табачного 
и серопрелого цвета труха, — не Москва!". 

Изображая крушение старого мира, Москву 1914-1916 гг., 
жизнь, летящую в бездну, Белый через фамилии дает своеобразный 
разрез всего общества. Одним персонажам посвящены эскизные за- 
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рисовки, другие персонажи представлены каким-то жестом, одной 
или несколькими фразами, большинство же только фамилиями, ко- 
торые иногда сопровождаются указанием на социальное положение 
персонажа или на его национальность. Целые главы заполняются 
фамилиями недействующих лиц: это надписи на вывесках, подпи- 
си, списки жильцов. Разнотипные фамилии организуются в длин- 
ные перечни, напоминающие отчеты, иногда располагаясь по 
алфавиту: гоголевские списки фамилий скорректированы записной 
книжкой: "в книгу стремясь, забегают знакомые наши — все, все 
(Берендеевы, Береневы, Бурневы, Бернилины, Берничи, Берповы, 
Берши, Берсеевы — многие сотни их!), располагаясь фамилиями в 
алфавитном порядке " (КК). Алфавитный порядок свидетельствует 
о полноте и исчерпанности соответствующего фрагмента мира, ко- 
торый представлен весь целиком, от А до Я. "Людская многоножка", 
"толпы", "рои" и "тени" "Петербурга" в "Москве" и "Масках" обре- 
тают имена, не переставая быть тенями, — фамилии многочислен- 
ных персонажей, заполняющие страницы романов, заменяют 
персонажей. 

В этих романах, так же, как и в других произведениях Белого 
(Второй симфонии, "Котике Летаеве", "Крещеном китайце"; имена 
вымышленные сосуществуют с фамилиями исторических лиц. Сре- 
ди персонажей "Москвы" — Тимирязев, Жуковский, географ Ану- 
чин, Брюсов. Подобным же образом сосуществуют вымышленные 
и реальные географические названия. В границы города, очерчен- 
ные реальными названиями — Арбат, Пречистенка, Плющиха, 
Петровка и т.п. вписывается множество объектоз, не имеющих со- 
ответствия на карте, сеть переулков: Фелефоков, Гартагалов, Гни- 
лозубов, Шлепов, Селеленьев, Новотернев, Африков, Моморов, 
Жебривый, Бриков, Дриков. 

Так удостоверяется реальность вымышленного и ставится под 
сомнение реальность реального. Антимир Белого заключен в гра- 
ницы реального мира, которые оказываются, однако, зыбкими и 
легко переходимыми. Эта зыбкость сознательно подчеркнута — пи- 
сатель настаивает на существовании некоторых вымышленных сво- 
их персонажей, отсылая читателя к соответствующим томам 
словаря Граната. Реальные лица и вымышленные персонажи стал- 
киваются в пределах одной строки: "бактериолог Бубонев и Штер- 
нберг, астроном", "Муня Головина и Дуня Черевнина" (Муня 
Головина — поклонница Распутина). Фамилия реального лица ста- 
новится источником фамилий вымышленных, которые существуют 
в одном ряду, как равноправные: "писал я Делянову, Лянову, Ано- 
ву" (Делянов — министр народного просвещения). И, напротив, на 
общем фоне вымышленных, но значимых фамилий и фамилии ре- 
альных лиц начинают восприниматься как значащие (например, 
как мотивированные воспринимаются фамилии генерала Хабалова, 
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астронома Штернберга) и включаются в соответствующие темати- 
ческие ряды. 

Реальные соотношения между редкими и частотными, обще- 
употребительными фамилиями перевертываются. Доля широкорас- 
пространенных обычных фамилий в обоих романах ничтожно мала, 
а значимость их в общей антропонимической системе Белого не 
равноценна. Одни из них принадлежат персонажам, которые толь- 
ко единожды упоминаются (прачка Матвеева), другие, напротив, 
принадлежат персонажам, противостоящим изображаемому миру 
(портной Вишняков, Василий Дергушин). 

Нарочито обыденно, общераспространенно и имя главного героя 
обоих романов: Иван Иванович Коробкин. Выбрав это имя, Белый 
вступил в полемику с самим собой: в "Петербурге" Иван Иванович 
Иванов с супругой Иванихой — символ безличия и обывательщи- 
ны, а бессмысленные выкрики, варьирующие это имя и отчество, 
воплощают ужас житейской пошлости. Имя, которое было симво- 
лом безличия, в "Москве" и в "Масках" принадлежит личности, че- 
ловеку, противопоставленному миру зла, и выделяет его из этого 
мира, сближая его с миром простых людей: "Солдаты, Пупричных, 
толстовец любили больного; его называли: "профессор Иван", "брат 
Иван", свой, родной. Значит, — битый!". 

Большую часть фамилий отличает необычность, нарочитость, 
вымышленность. Это скорее не фамилии, а прозвища, иронические 
псевдонимы, странность которых подчеркивает сам Белый или его 
персонажи: "с неизъяснимой фамилией миру неведомой нации Ко- 
коакол сидел", "Цецерко-Пукиерко — длинно и чорт его знает". 

Гротескные фамилии, появившиеся уже во Второй симфонии и 
существовавшие на периферии романов Белого, в "Москве" и в "Ма- 
сках" передвигаются в центр. В этих романах Белого больше чем 
когда бы то ни было вдохновляет эстетика безобразного, которая со- 
ответствует самому предмету изображения — уродству мира, из- 
нанке жизни, напоминающей писателю бред в стиле Брейгеля. 
Гротеск для Белого — это "смешное смешение", "превращение мира 
в завиток каламбура, где столкнуты вместе: полишинели и бог", где 
безвкусица — "утончение особого вкуса: безвкусица — 8(у1е 
заіапезяие" (О, 72). Гротескные произведения для Белого не столь- 
ко смешны, сколько ужасны: "хохот ревет" в них "черным ужасом 
смерти". 

Мотив маскарада, очень существенный для творчества Белого 
вообще и для этих романов в особенности, выражается не только в 
сквозных образах куклы, паяца, которые окружают разных персо- 
нажей романов, не только в принципах обрисовки персонажей, ко- 
торые рисуются как марионетки при помощи однотипных 
повторяющихся механических жестов, но распространяется и на 
собственные имена персонажей, которые осознаются как маски. 
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Маскарад, как его изображает Белый в "Петербурге", — это ме- 
сто, где обнаруживается злое начало в человеке и ощущается ды- 
хание смерти, это и второй мир, повторяющий людей и ситуации 
"настоящей" жизни (Аблеухов-старший видит среди маскарадных 
фигур самого себя и свою судьбу). В "Москве" и "Масках" маскарад 
расширен до пределов всей жизни, а фамилии-маски как бы скры- 
вают и вытесняют настоящие имена персонажей, которые так и не 
появляются. Мотив маски имеет и более конкретное преломление: 
два героя — Мандро и Киерко — скрываются под масками — чу- 
жими именами, а часть персонажей романов — революционеры- 
подпольщики, чьи фамилии могут быть рассмотрены как 
псевдонимы и клички. 

Фамилии-маски отличаются от обычных собственных имен 
своей неслучайностью, мотивированностью, значимостью. Случай- 
ность обычных "готовых" имен Белый преодолевает их символиче- 
ским осмыслением. В "Серебряном голубе" и "Петербурге" имена 
(Петр, Николай, Катерина, Софья, Анна) опосредованы литератур- 
ной и исторической традицией и ставят персонажей в определенные 
культурно-исторические ряды, делая их двойниками литературных 
персонажей и исторических лиц (Долгополое 1978, 348-354). Имя- 
маска осознается как имя значащее. 

Общая идея маски получает разное преломление в разных груп- 
пах собственных имен, располагающихся между двумя полюсами, 
на одном из которых — классические значащие имена, на дру- 
гом — фамилии "заумные". Иерархии идей, одни из которых имеют 
более частный, другие — более общий характер, соответствует и 
иерархия собственных имен, одни из которых значимы непосредст- 
венно, другие связаны с определенной идеей по ассоциации. 

Общие принципы гротескного изображения, гиперболизация и 
сочетание разнородного или, как определил сам Белый, "смешное 
смешение", распространяясь на собственные имена, реализуются в 
разных формах, сказываясь и в выборе материала, который лежит 
в основе фамилий, и в типах самих фамилий, и в тех литературных 
и, шире, культурных традициях, на которые опирается и ориенти- 
руется Белый. 

Создавая собственные имена, Белый прежде всего ориентирует- 
ся на Гоголя, фамилии которого, по мнению Белого, "выпучены 
ужасом пошлости или хлещут, как кастаньеты, гротеском" (МГ, 
215). Белого объединяет с Гоголем и общий гротескный характер 
имен, связанный со стремлением остранить, "ожутить" их, и неко- 
торые частные приемы их употребления, и конкретные собственные 
имена, которые воспринимаются почти как цитата из Гоголя. 

Между некоторыми собственными именами двух писателей ус- 
танавливаются прямые переклички: Кондижогло — Костанжогло, 
Цапцюк — Пацюк, Переперзенко — Перерепснко, Неперепрев — 
Перепреев, Фентефефрев — Фентефлей Перепентьич, Кувердя- 
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ев — Купердягина, Пендерюлев — Перепендев, Древомазова — Гу- 
бомазова, Удивительный — Утешительный, Двутетюк — Фетюк. 
Фамилия Застрой-Копыто, которая непосредственно связана с го- 
голевским Неуважай-Корыто, одновременно соотносится и с таки- 
ми фамилиями, как Гудим-Бодай-Корова, Грай-Жеребец мз 
сатирической поэмы А.К.Толстого "Сон Попова" или Неплюй-на- 
стол из шуточной комедии Вл, Соловьева "Белая лилия". Все эти 
собственные имена можно соотнести и с более далекой литератур- 
ной традицией: Лижизад, Пейвино у Рабле. 

Цитатность характеризует и имена персонажей: Акакий, Мар- 
дарий, Питирим, Павлин, Сосипатра, Маврикий, Ненила, Мелити- 
на, Ипат, Тертий, Флор, Лавр, Пров, Маврулия. Хотя установка на 
экзотичность имени выражена у Белого в меньшей степени, чем у 
Гоголя, они все же достаточно необычны, в особенности если при- 
нять во внимание те отчества и фамилии, с которыми они сочета- 
ются. 

Белого роднят с Гоголем и некоторые приемы использования 
собственных имен. В "Серебряном голубе" Белый обращается к тем 
приемам осмысления, которые связаны с идеей повторения, двой- 
ничества — он повторяет имена и отчества персонажей, прибегает 
к "именам с инверсией" (Тынянов 1977, 203). За Степаном Ивано- 
вым и Иваном Степановым из "Серебряного голубя", за названиями 
улиц — улица Паншина и улица Ганшина — встают гоголевские 
имена -двойники: дядя Митяй и дядя Миняй, Добчинский и Бобчин- 
ский, "имена с инверсией" Кифа Мокиевич и Мокий Кифович, 
вслед за которыми появились такие собственные имена, как Петр 
Иваныч и Иван Петрович в "Романе в девяти письмах" Достоевско- 
го, Чибисов и Ибисов и "колеса, шкивы и шестерни бюрократии" 
Герц, Шерц и Шмерц в "Деле" Сухово-Кобылина. 

В "Москве" и в "Масках", где господствует идея хаоса, где все 
сдернуто со своих мест и перемешано самым противоестественным 
образом, Белого привлекают и иные приемы. Фамилия историче- 
ского лица, осмысленная как имя: "Аркадий Иванович Грай-Пере- 
перзенко... он себя называл Ботичелли Иванычем: ну — и его 
называли они Ботичелли Иванычем" воспринимается на фоне та- 
ких гоголевских собственных имен, как Фемистоклюс и Алкид Ма- 
ниловьі, Пифагор Пифагорович Чертокуцкий; как гоголевский 
Собакеяич превращает Елизавету в Елизавета, так Белый превра- 
щает женское имя Юдифь в мужское: Юдиф Николаевич Китай- 
ский. Но если Елизавет Воробей существует только на бумаге, то 
Юдиф представляется существом реальным и даже имеет потом- 
ство — княжну Анастасью Юдифовну. Осуществлен и обратный 
ход — превращение женского имени в мужское: "как вышла на ули- 
цу, — ахнули... в мужской шляпе, в штанах... и всем объявила, что 
дескать она не она, а — "он", что Анастасьей Юдифовной звали на- 
прасно: что тут — как сказать? Игра в прятки природы; и стоит хи- 
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рургам де что-то там над ней совершить — обернется она: Анастась- 
ем Юдифовичем". Женское имя превращается и в мужскую фами- 
лию: "генерал-лейтенант Иоанна приехал". 

Лежащая на поверхности связь с Гоголем — лишь одно из про- 
явлений связей с традицией гротескного изображения, уходящей 
корнями в народную смеховую культуру. Выбор конкретного лек- 
сического материала, легшего в основу фамилий, связан с самим 
объектом изображения. Москва представляется Белому городом, в 
котором "слова, экивоки, наречия, нации перемешались": "Булду- 
ков, иль Бульдойер, Аладьин, или де-Ладьэн, — разберись!". Вни- 
мание Белого приковано к специфическим кругам Москвы: "в са- 
мом центре Москвы, — Москвы не было; были — Париж, Берлин, 
Лондон; и — даже: уже был Нью-Йорк", "Москва, как и Лондон, ■ 
была лишь ареною схватки чернейшего интернационала с его раз- 
рывающим, с красным", "в эти годы "Москва" революции — да! — 
обитала в Лозанне, в Монтре, в Лезаван, в Циммервальде, быть мо- 
жет, в Женеве, в Нарыме, во льдах, — где еще обитала она? Югос- 
лавия, Прага, Берлин, — обитали в Москве: на Петровке, в районах 
Арбата, Пречистенки". Часть действия "Масок" развертывается в 
отеле "Пелль-Мелль", само название которого ("вперемешку, бес- 
порядок") выражает идею смешения. Такое представление о расста- 
новке сил в изображаемом мире определяет национальный состав 
фамилий, среди которых множество иностранных: немецких, фран- 
цузских, английских, греческих, итальянских, чешских, польских. 
С пестротой национального состава персонажей связано появление 
иноязычного материала (в первую очередь немецкого и фран- 
■ цузского), которого, однако, гораздо меньше, чем иностранных фа- 
милий. 

С другой стороны, в "Москве" и Масках" богато отражен сугубо 
русский материал, почерпнутый в основном из словаря Даля, ко- 
торый становится не только источником лексического материала, 
но и своеобразным комментарием к тексту романов. Некоторые фа- 
милии, которые легко расценить как образования Белого, получают 
иное объяснение при обращении к словарю: Треверхий, Пхач, 
Удец, Крушец, Босуля, 

Из словаря Даля черпаются и обозначения человеческих ка- 
честв, и обозначения реалий, которые осмысливаются как фами- 
лии: Дощан (чан), Олябыш (пирожок), Щупак, или ложатся в 
основу фамилий: Прянцев (от пряник), Упакин (ст упаки — му- 
жичьи сапоги), Зеланкина (от зелянка — мелкая, молодая трава), 
Слудьянская (от слудь — наледь), Трупершов (от труперхлый — 
трухлявый, дряблый), Котлубанин (от котлубань — малое, глубо- 
кое озерцо; котлубанина — колдобина), Галзаков (от гылзать — 
скользить), Колзецов (от колзаться — кататься по льду, скользя 
на ногах), Кавлов (от кава — столбик, тумба, кол), Дедеренский 
(от дедер — нечистый, дьявол) и т.д. Диалектное слово неоднознач- 
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но. Так фамилия Лейма имеет и значение "корова", и значение 
"ливмя". Стрюк и "презренный, подлый человек"; и "ключ, струя" 
(к этому второму значению отсылает и имя Нил Стрюк). 

Ряд прямолинейно разоблачительных фамилий (Подлецов, Вра- 
лев, Дошлякович, Педерастов), указывающих на человеческие ка- 
чества, дополняется фамилиями, основанными на диалектном 
материале, необычность которого до известной степени маскирует 
прямолинейность оценок: Охленький (охлой — ловкий плут, до- 
шлый, изворотливый человек), Муяшев (муега — вялый, хилый, 
плохой человек), Фуфлейко (ср. фуфлыга — продувной мот, гуля- 
ка), Жмойда (скупец, скряга), Беблебеев (ср. беблебеня — пусто- 
меля), Батвечев (от бответь — толстеть, или от ботвить — 
роскошно щеголять; чваниться, тщеславиться богатством и т.п.), 
Хабалов (нахал, наглец, озорник, буян). 

Специфичность соотношения столь различных языковых средств 
в том, что разный по происхождению материал не закрепляется за 
разными сферами изображения, и в частности, за фамилиями пред- 
ставителей определенных национальностей, а свободно передвига- 
ется из одной сферы изображения в другую, вплоть до того, что 
диалектные слова, которые вообще не осознаются Белым как слова 
локально ограниченные и закрепленные, могут быть осмыслены как 
иностранная фамилия или войти в ее состав. Например, фамилия 
Шни (Доротея Иоанновна) представляет собой диалектизм (шни — 
сплетни) , фамилия Тилбулга содержит элемент булга, что значит 
'склока, тревога, беспокойство*. Элемент мелдо в фамилии Мелдо- 
медон напоминает диалектное меледа (мешкотное дело). На рас- 
пределение русского и иноязычного материала влияет не столько 
национальная принадлежность изображаемых персонажей, сколько 
тематические группы слов, которые ложатся в основу фамилий. Ряд 
обозначений человеческих качеств входит либо в иноязычном, либо 
в диалектном оформлении, в то время как в ряду фамилий, обра- 
зованных от названий частей человеческого тела, преобладают рус- 
ские слова. 

Смешение русского и иноязычного начал характеризует не толь- 
ко набор собственных имен в целом, но и отдельные фамилии, в 
пределах которых свободно сочетается русское или обрусевшее с 
иноязычным. Только часть фамилий иностранных образована от 
иностранных же слов — немецких: Винзельт (ѵѵіпзеіп — визжать) , 
Эвихкайтен (Еча^кеіі — вечность), Зейн, Яволь (]аѵѵоЫ — конеч- 
но), Бакен (Васке — щека), Рехетцев-Гезетц (геКеііеп — травить, 
Сезе(2 — закон), Пеццен-Цвакке (реііеп — доносить) и т.п., фран- 
цузских: Поль Петроль (реігоіе — керосин), Оноре Провансаль, 
Диди Лафуршет (1а (Ъигсйеие — вилка), Эдмон Сан-Жюпон (запз 
]ііроп т- без юбки), Дюпердри (регсігіх — куропатка), Ранжер 
(гап^ег — расставлять), английских: Вуд («гоо<1 — лес), итальян- 
ских: Лакриманти (ІасптапП — слезливый). 
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Некоторые фамилии лишь по созвучию напоминают слова соот- 
ветствующего языка: Жавуль, Жельвом, Пшевжепанский (первая 
часть фамилии — набор звуков, с которыми легко ассоциируется 
польское начало) и т.п. Довольно часто иностранные фамилии — 
это русские или обрусевшие слова, лишь слегка загримированные 
иноязычными элементами, придающими фамилии соответствую- 
щую национальную окраску (не всегда достаточно определенную): 
Терпеливиль, Грубах, Пустаки, Суроварди (реальное лицо), Карл 
Вранц, Клопакер, Зрыгелло, Хуан де Петелло, Гортензия де-Ду- 
роприче, ср. Беатриче, Махориер-Порцес (махорки — порция), 
Ярошиль (ср. ерошил), Слишкэс, Пудопадэ, сэр Перси Леперстли, 
Пэлампэ, фон Толкенталь, Бодатум, Клевезаль (ср. Клекеталь 
этот, враль этот, — ходит к нему). Часть иноязычных фамилий 
представляет собой объединение русских или обрусевших и ино- 
язычных корней: Жюливор, Вошенвайс, Фердерперцер, шах Нагар- 
Малх, Мопсини-делль Артэ, Примадура из Эстремадуры 
(примадонна — дура), Цвишенцворш, Пфирзихцворш (хчпзсЬеп — 
между, РНгзісЬ — персик). И наконец, иностранные фамилии мо- 
гут представлять собой русские апеллятивы, лишь слегка переофор^ 
мленные акцентно или графически: Пьер Бедро, Николя Колено, 
лорд Моббз (мопс). 

С другой стороны, некоторые фамилии, хотя их и немного, 
оформленные как русские, образованы от иноязычных слов: Без- 
кцов (нем. Везііх — владение, обладание), Роденталов (от нем. 
госіеп — корчевать, Таі — долина), Мермалкин (ср. нем. теЬг- 
таі — немного) и т.п. 

В одних случаях передавая специфичность национальной формы 
фамилии или указывая на национальность персонажа — швед Бор- 
гстром, панна Желдицкая (от желдь — терновник), пан Зелен- 
ский — Белый в других не только не стремится к национальной оп- 
ределенности фамилий, но сознательно стирает ее, объединяя раз- 
ноязычные имена и фамилии: Хаппих-Иппахен Ипат, Маврикий 
Мердон, Павлин Шлингешланге (ЗсЫіп^е — змея, ЗсЫап^е — пет- 
ля) или "разноязычные" по форме фамилии как части двойной фа- 
милии: Трекашкина-Щевлих, Чертис-Щебренева. 

Насколько четко противопоставлены друг другу персонажи, вы- 
ражавшие идеи Запада и Востока в "Серебряном голубе", настолько 
в "Москве" и в "Масках" все перемешано, перепутано, переплетено. 
Этому способствует и то, что фамилия осознается как маска и са- 
мими персонажами романов. Смена фамилии — средство мимик- 
рии, в результате чего одна и та же фамилия существует в разных 
национальных вариантах: Гузик — Гужеро, Пэх — Пэхов — Пэ- 
халес. 

Для "Москвы" и в особенности для "Масок" характерно не только 
смешение русского и нерусского, но и сдвиги внутри социальной 
иерархии собственных имен, которые ведут к возникновению раз* 
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нообразных комических сочетаний, разоблачающих претензии шх 
носителей на аристократизм. Фамилия спорит с именем: Мардарнй 
Муфлончик, имя с отчеством: Эва Ивановна, Мирра Мартыновна, 
Питер Парфеныч, Текла Матвеевна Фекл у шина (ср. Фекла Мат- 
веевна ь "Серебряном голубе"). 

Звуковое сходство русских и иноязычных элементов не только 
позволяет осмысливать русские слова как иноязычные фамилии, но 
заставляет и иноязычные элементы воспринимать как русские (на- 
пример, в фамилиях Дюпсрдри, Жюливор) и порождает этимоло- 
гическую двойственность некоторых фамилий, которые 
ориентированы на каламбурное сближение разноязычных слов. Так 
фамилия Пэс может быть истолкована и через; латинское рез — но- 
га, и через русское пес, фамилия Дасс — и через немецкое сіазз и 
через русское да-с. Этому способствует и соответствующая словес- 
ная игра: "доктор Дасс, даровитейший невропатолог, к ней ездил и 
всем говорил: — Не дивитесь — расстройство чувствительных нер- 
вов у барышни: псевдогаллюцинации — да-с!" (М). Элемент психо- 
в фамилии Психопержицкая соотносится и с греческим рзусЬе — 
душа, и с русским психа (это сближение закреплено в сравнении 
"психика как шелудивая психа"), а в названии острова Падре-Пси- 
хос кроме этих двух ассоциаций заключена и третья — психоз. Фа- 
милия Легалиев отсылает к словам легальный и лягать, имя 
Примус к латинскому ргітиз — первый и к названию предмета; 
элемент прсто в фамилии Перепротов связан и с прото- — пер- 
вый, и с сочетанием про то. 

Гораздо реже встречается игра на звуковом сходстве двух ино- 
язычных слов. Часть фамилии Боде-Феянов отсылает одновременно 
и к немецкому Восіеп — земля, и к английскому Ыхіу — тело, эле- 
мент -дарм в фамилии Павлердарм — и к немецкому Оагта — киш- 
ка, и к французскому (Гагтлс — оружие. 

Смысловая двойственность возникает и как результат несовпа- 
дения значений слова в литературном языке и диалекте. При соот- 
несении с диалектным словом соответствующая фамилия может 
приобрести иную смысловую перспективу: Плеснюк ассоциируется 
не только с плесенью, но и с диалектным плесняк, плеснюга — вя- 
лый, ничтожный, безучастный человек. Моргасько — не только с 
моргать, но и с моргасья — зевака, ротозей, лентяйка. Слово Ду- 
леб, употребленное как личное имя, связывается не только с назва- 
нием вымершего племени, но и с диалектными значениями: 
курским, орловским — бестолковый, невежа, простофиля, остолоп, 
ряз., влад. — слепой, косой, разноглазый; фамилия Велес — не 
только с обозначением языческого божества, но и с рязанским — 
повелитель, распорядитель, указчик. 

Смысловая двуплановость может возникать даже у фамилий с 
ясной внутренней формой — если внутренняя форма слова отсыла- 
ет их к одним словам, а грамматическая форма — к другим. Так 
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рождается двойной эффект у таких фамилий, как Совакин, Мин- 
далянская, за которыми встают разные прототипы: сова, миндаль 
и Собакин, меделянская. 

Ряд фамилий-масок представляет собой различные модифика- 
ции фамилий реальных лиц. Уже в раннем творчестве Белого оп- 
ределилось пристрастие к фамилиям-намекам, представляющим 
собой преобразования фамилий реальных людей: Дрожжнковский 
и Мережкович (Мережковский), Шиповников (Розанов), Шляпин 
(Шаляпин), Кандиславский (Станиславский) во Второй симфо- 
нии (Хмельницкая 1966, 14), Жеоржий Нулков (Георгий Чулков) 
в Четвертой симфонии. В "Петербурге" и "Серебряном голубе" Бе- 
лый отходит от этого принципа, хотя и в "Петербурге" есть фами- 
лия такого рода — граф Дубльвэ (Витте), и вновь возвращается к 
нему в последующих произведениях — ив автобиографических ро- 
манах "Котик Летаев" и "Крещеный китаец" (Летаев — Бугаев, 
Помпул — Янжул, Дадарченко — Стороженко, доктор Дорионов — 
доктор Родионов, Малиновская — Лясковская, Касьяново — Демь- 
яново), и в "Москве". Реальные действующие лица, прототипы ко- 
торых угадываются тем боле легко, что Белый указывает на 
характерные черты персонажей, широко известные факты их био- 
графии и т.п., действуют под слегка измененными фамилиями: ку- 
пец Пукин (Щукин), Губонько (Губонин), поэт Балк (Блок), 
Грибушинский (Рябушинский) , Мариэтта Евгеньевна Индианц 
(Мариэтта Сергеевна Шагинян), Бергаков, Булдяев (Бердяев, Бул- 
гаков), Исай Исаакович Розмарин (Розанов). 

В результате разнородных изменений фамилия либо меняет 
свою внутреннюю форму (Пукин — Щукин) , либо приобретает бо- 
лее ясную внутреннюю форму (Индианц), либо, сохраняя внутрен- 
нюю форму, остраняется (Розмарин) . Фамилии этого рода 
оказываются обращенными и к внетекстовой действительности, и 
к другим фамилиям этих же произведений и вступают с ними в раз- 
нообразные связи — семантические или звуковые: Пукин — Пу- 
кэшкэ, Грибушинский — Грибиков. Отрываясь от определенных 
персонажей, они связываются с общими идеями и мотивами рома- 
нов, поэтому их эффект, возникающий в узком контексте, не сов- 
падает с их значимостью в более широком контексте. 

Особенности трансформации собственных имен реальных лиц, 
которые встречаются и у самого Белого, и у других писателей, пе- 
реносятся и на другие фамилии. Ряд фамилий — независимо от их 
происхождения и смыслового наполнения — напоминает распрост- 
раненные или широкоизвестные фамилии (иногда это фамилии из- 
вестных людей): Ябов (Рябов), Брисов (Борисов), Херусталеева 
(Хрусталева), Кавлов (Павлов), Колзецов (Козлецов), Галзаков 
(Глазков) і Жерозов (Розов, Морозов), Анкашин (Кашин), Трекаш- 
кина (Кашкина), Куланской (Ланской), Певако (Плевако), Фан- 
тыш-Заленский (Бантыш- Каменский), Ветмашко (Семашко). 
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Ориентированные на общераспространенные' или широкоизвестные 
фамилии и напоминающие их по звучанию, фамилии Белого в то 
же время резко отличны от них, так как обладают иной внутренней 
формой. Широкораспространенные фамилии под пером Белого при- 
обретают двойников. При этом слегка видоизменяются суффиксы: 
Митев, Витев, Дашев, фамилии удваиваются: Уховухов, Тишитри- 
шин, Моломолев, обрастают звуками и слогами: Чечернев, Есмыс- 
лов, одни звуки в них заменяются другими: Ликоленко 
(Николенко), Малалайкен (Балалайкин), меняются основы: Кани- 
заров (ср. Елизаров; сапіз — собака), Ахшерваньев (Ахшарумов — 
рвань). У фамилий появляются приставки: Прозыкина, Суперцов, 
Перемещерченко. Образования с приставкой пере- (Перешеш, Пе- 
репротов, Грай-Переперзенко) отсылают не только к соответству- 
ющим гоголевским фамилиям (Перерепенко, Перекроев, 
Перепреев), но, вероятно, могут быть связаны и с народной тради- 
цией изображения "перевернутого мира" (Лихачев 1973, 183). 

Остранение фамилий достигается и иными средствами, в част- 
ности, активизируются нестандартные способы образования фами- 
лий: Долбяго, Бибаго, Пупричных, Ельчи, Ворпакчи, 
Солярник-Старчак, Плеснюк, Шлюпуй, Сысои^ и разнообразные 
комбинации суффиксов: Орловиков, Колбасовкина, Тигроватко, 
Бомбандина. В "Масках" в ряд обычных словообразовательных эле- 
ментов включается и суффикс отвлеченных существительных 
•ствОу который превращает его носителя то в. существо мужского, 
то в существо среднего рода: "само Елеонство сидит за прилавком... 
Елеонство недавно еще подписался с купцами соседнего ряда... под 
монархическим адресом" (ср. Фрол Детородство). Фамилии, в кото- 
рых достаточно четко выделяется исходная основа, обрастают раз- 
ного рода наращениями. Как суффиксы осознаются не только 
стандартные -ов, -ев, -ин, -ский, но и -ков, -пов, -шов и т.п., то есть 
такие элементы, которые состоят из стандартного суффикса и части 
основы какого-то иного слова: Крылесов, Негросов, Планопов, Ду- 
ховен тов, Вещелинский, Небеслинский, Бобестов (ср. в "Москве" 
Бобков), Воданов, Боде-Феянов. Исходное слово может разрывать- 
ся на части, между которыми появляются наращения: Цезассерко, 
Сердиллианцев (ср. цезарь, сердце) . Многие собственные имена да- 
же с формальной точки зрения не претендуют на то, чтобы быть 
фамилиями. Апеллятивы застывают в форме прозвищ: Небо, Гута- 
лин, Самаварчик, Олябыш, Пхач, Удец, Трешец, Подподольник, 
мадам Фраза, Босуля, Куканики и т.п. Иногда апеллятив только за- 
гримирован под фамилию: Крушец- Поган ко. Подвижность границ 
между апеллятивами и собственными именами сознательно обыг- 
рывается. Возникшие из апеллятива, они способны вновь превра- 
титься в него: "Фабрикант Эмифант поговаривал: "Если 
продолжится эдак, по всей вероятности, переменивши фамилию, 
сделаюсь я — "эмигрант Фабрикант". 
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Апеллятивы становятся не только фамилиями, но и личными 

именами: "с Мимозой Фетисовной жил; сын Мимозы Фетисовны 

Примус" (ср. Роза, Гортензия). Особый случай — сочетание Дрях- 
лена Ягинична, где существительное осмысливается как женское 
имя (у Даля дряхлена — одряхлевший старик), а отчество образу- 
ется от существительного женского рода. 

Подобное использование апеллятивов встречается и в более ран- 
них вещах Белого. От апеллятивов образуются фамилии, личные 
имена и отчества: Бык Баранович Мясо, Прах Петрович Трупов, 
Софья Чижиковна, Помпа Мелентьевна, "объявлялось, что Фрич 
прочтет "О всем новом", а Грач "О старом", Меч "О южном полюсе", 
а Чиж "О больном таланте" (В), Софья Змиевна, Анна Горгоновна 
с Анной Оскаловной (КК). Связь с апеллятивом не только не скры- 
вается, но, напротив, подчеркивается: "Змеи, гор гоны, оскалы ме- 
рещутся мне; очень страшен "оскал" — криворотая злоба 
профессорш". 

Необычность фамилий вызвана не только их морфологическим 
оформлением, но и характером основ, от которых они образованы. 
В выборе форм, от которых образуются фамилии, нет принципи- 
альных ограничений. Они способны образоваться от слов любой ча- 
сти речи, и от разных форм одной и той же части речи, которые 
достаточно четко ощутимы в соответствующей фамилии: Плохой- 
ло, Тайнойс (от творит, тайной) , Огурцыков, Чертис (от формы 
множ. числа). 

Фамилии образуются не только от существительных и прилага- 
тельных, но и от разных форм глагола: Взлезеев, Уподобиев, Убав- 
лягин, Щерьченко, Пластальцев, Видитев, Икавшев, от 
числительных: Шестиевский, междометий: Ураев, Агов, Ксысеева 
(от диалектного ксы), наречий: Слишкэс, Сослепецкий. 

Как фамилия или ее часть может быть осмыслен апеллятив лю- 
бой части речи: некоторые глагольные формы употребляются либо 
самостоятельно, либо входят в состав фамилии: Пэхалес, Цупурух- 
нул, Откалдакал, Куломайтос, Неперепрев (ср. не перепрев), Ба- 
генбрей, Флитиков-Пли, Мылитнырлин (ср. Сорвал в пьесе 
Вл. Соловьева "Белая лилия"), Неручайтис (в книге мемуаров "На- 
чало века" Белый приводит комический эпизод, когда Куприн вос- 
принял фамилию Балтрушайтис как повелительное наклонение. 
Этот же эпизод приводит А.Измайлов в книге "Кривое зеркало"). 

Как фамилии осмысливаются формы косвенных падежей: Пабло 
Популорум (род.пад.мн.ч. от рориіиз), местоимения: Зейн, наре- 
чия: Кубово, служебные слова или их комбинации: Дасс, Яволь, 
Безнет, звукоподражания: Тинтентант (тинъ-тенъ-тант — звук 
шпор), ср. Ох у Сухово-Кобылина. Фамилия Швилиидзе — резуль- 
тат объединения суффиксов, дублирующих значение друг друга. 

Наряду с фамилиями-прозвищами, представляющими собой 
апеллятивы, используются и апеллятивы, претерпевшие разного 

211 



рода звуковые изменения, подобные тем, которые испытывают фа„ 
милии реальных лиц. Отдельные звуки или слоги либо прибавля- 
ются к началу или концу слова: Живолга (иволга), Сидервишкиа 
(дервиш), либо отсекаются от него: Казя Ляхтич (ср. шляхтич), 
Хиерейко (архиерей) , Мамзеева (мамзель), отдельные звуки выни- 
маются из середины слова: Бегмотен (ср. бегемот), Пестень (ср. 
перстень) или вставляются в нее: Кавалевер (кавалер). Картой- 
фель, Беблебеев (ср. белебеня — пустомеля) , Плюлюев. 

Одни звуки заменяются другими: Фунзик (фунтик), Лювомник 
(любовник), Тиссертацкий, Тарпарский (ср. тары-бары), Глистир- 
ченко (клистир), Поханец (поганец), Ивис (ибис), Бавлист (бал- 
.листа), Бульдойер (бульдог), Юрий Песарь (кесарь, Юлий 
Цезарь), Мымзина (ср. мымра), Ветмашко (ср; ведьма), Капросюнэ 
(ср. капризунья). Образец для такого типа фамилий — Пселдони- 
мов Достоевского, Купердягина Гоголя (от скупердяй). Звуки и сло- 
ги переставляются: Бермечко, Куромойник, ср. у Достоевского. 
Рутеншпиц. 

Фамилии приобретают двойственность, так как существуют на 
фоне своих словесных прототипов, до конца не отрываясь от них, 
при этом может оказываться существенной та смысловая дистан- 
ция, которая возникает между исходным и новым (Песарь — ке- 
сарь). 

Разнообразные изменения в звуковом составе слов ведут к из- 
менению внутренней формы слова: она намеренно затуманивается, 
но в результате этого актуализируются дополнительные ассоциа- 
ции — звуковые и смысловые, в частности, фамилия оказывается 
обращенной к разным словам, совмещая в себе разнонаправленные 
смысловые ассоциации: Живолга (живой — иволга), Галдаган (гал- 
дан — крикун, нахал, Галаган — фамилия, галган — индюк), эта 

двойственность иногда обыгрывается: "Все этот — тойфель: 

КартойфельѴ (ср. Теін"еІ — черт). 

Если в симфониях, "Серебряном голубе" и "Петербурге" преоб- 
ладают простые фамилии с ясной внутренней формой (старушка 
Мертваго, профессор Трупов, Хандрнков, Иван Огонь, купчиха От- 
рыганьева, ср. Оплеваниев у Достоевского, дьякон Зраков, сапож- 
ник Бессмертный, лейб-гусар Шпорышев, Шишиганов и т.п.), то в 
"Москве" и "Масках" наряду с фамилиями такого рода появляется 
множество фамилий, основанных на совмещении разнонаправлен- 
ных ассоциаций. Обычный способ их возникновения — словосло- 
жение. В состав фамилии входят основы прилагательного и 
существительного: Желтоквасов, Голубоглазова, Доброносов, Голо- 
гуронов, Синемидиец, Пустопопов, Простобрюкин, Худорусев, Си- 
непапич; существительного и глагола: Куроводов, Сол и грабов, 
Мерзодерова, Гнидоедов, Песососов, Серборезова, Лиховещанские, 
Умоклюев, Древомазова. Одной из составных частей фамилии мо- 
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жег быть числительное: Двуутробкин, Двутегюк, Треверхий, Тре- 
кашкина, Четвеверов, Четвертыркин, Семимашкин, Девятисилов. 

Стандартные сочетания разных основ сосуществуют с нестан- 
дартными способами их объединения. Объединяются основы двух 
существительных: Щукеракин, Потолобов, Золобоб, Женопанский, 
Бердерейко (бердо — рейка), Бурдуруков (бурда — рука), Калоф- 
ракин, Листолапова и т.п., и реже — двух глаголов: Свистолазов, 
Мылитнырлик. 

Иногда значение одной части фамилии дублирует значение дру- 
гой: Перстопалец, но, как правило, в фамилиях такого рода объе- 
диняются не только разные по значению корни, но и корни 
лексически несовместимые: Синемидиец, Кислогнездов, Умоклю- 
ев, Жужеюпин; ср. Голокрестовский в "Серебряном голубе", Видоп- 
лясов у Достоевского. По этому же принципу разнонаправленное™ 
и несовместимости исходных основ организуются и двойные фами- 
лии: Ассирова-Пситова, Крушец-Поганко, Белоцерковский-Гусят- 
ников, Плачей-Пеперчик; ср. у Гоголя: Вороной-Дрянной. 

Гротескный принцип "смешного смешения" становится еще бо- 
лее отчетливым при наложении основ друг на друга. Лишенные яс- 
ной внутренней формы фамилии состоят из двух основ, частично 
совпадающих друг с другом и вызывающих более или менее прояс- 
ненные разнонаправленные ассоциации; смысловая перспектива 
слова ломается: начатое как одно, оно оканчивается как другое: 
Гордогий (гордый — дог), Сатисфатов (сатисфакция — фат), Лу- 
жердинзе (лужа — жердь) , Плитезев (плита — тезеѳо: брюхо), 
Синебов (синее небо), Клоблохова (клоп — блоха), Глистирченко 
(глист — клистир), Архимандриллин (архимандрит — мандрил), 
Ослабабнев (ослаб — баба — осел) 9 Турупов (тулуп — труп), 
Щелдачок (щелчок — чердачок), Драпапов (драпать — папа), Во- 
додонова (вода — Додон), Клитатакин (Клит — татакать) и т.п. 

Этимологический принцип осложняется и затемняется разными, 
способами (иногда затемнение этимологии связано со звуковой 
унификацией элементов, составляющих фамилию), но все пути ве- 
дут к одному и тому же результату, реализующему один и тот же 
общий принцип: слово, утрачивая устойчивость, отчетливость, 
приобретает смысловую разнонаправленность, совмещая несоеди- 
нимое. 

Сочетание разнородного, несовместимого осуществляется как 
сочетание русского и иноязычного, как сочетание лексически не- 
совместимого и разнопланового материала в пределах одной фами- 
лии, как сочетание социально разноокрашенного материала и как 
этимологическая зыбкость и смысловая двойственность собственно- 
го имени. 

Размыты границы не только между апеллятивами и собственны* 
ми именами, как разными категориями, но и между словами как 
членами единой речевой цепи. Слово легко сливается с другим или, 
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напротив, дробится на части. Эта особенность слова, которая ста- 
новится источником словесной игры, лежит и в основе некоторых 
собственных имен. Изображая сен профессора Коробклна, Белый 
выстраивает ряд апеллятивов и собственных имен, которые пред- 
ставляют собой превращения близких по звучанию слов вертеть 
и проверять и их производных: "Анализ Проверченки на основании 
тщательного звукового состава... дает." <...> Эта чушь донимала: 
вертелся с таким впечатленьем, что все — переверчено, взверчено; 
странно винтило в спине: он увидел: подушка проверчена. Верчен- 
ко! <...> Бухгалтер Пров Ерченко, — не пожелал проверять: Непро- 
верченко. "П" же "Роверчен и К°" — Поль Роверчен — на острове 
Капри имел свою виллу; владения "К " оказались заборами вблизи 
Баку; был на них — черной краскою выведен вскрик: — "Проверь- 
янц". 

Образуя фамилии, Белый рассекает слово на части, одна из ко- 
торых осознается как имя, другая как фамилия: Франц Узиков 
(французик) или, напротив, сливает разные слова: Пантукан (ср. 
Мак Интош в "Островитянах" Е.Замятина). Фамилии образуются 
и от более или менее случайных, хотя и устойчивых словосочета- 
ний и носят произвольный характер. Обличие фамилий принимают 
словосочетания и обрывки фраз, которые иногда гримируются под 
русские фамилии, приобретая соответствующие суффиксы: Ябов (я 
бы) , Крометов (кроме того) у Ивотев (и вот), Кактацкий (как 
так) , ср. у Гоголя Растаковский, иногда застывают и осмыслива- 
ются как иноязычные фамилии: Ушниканим, которое можно про- 
читать как "уж не канем", Каконасним ("как она с ним"). Связь 
этой последней фамилии с соответствующим сочетанием специаль- 
но обыгрывается: "Посмотри, как она с ним"... Но муж — с глухо- 
ты: — "Каконасним — аювако-хорват". Точно так же используются 
и обрывки иноязычных фраз, бессмысленные в своей незакончен- 
ности: мадам Мевуаля, мадам Жевудике, мадам Вулеву, фон Зоал- 
зо (ср. таі5 ѵоііа, }С ѵоиз (ііз яие, ѵоиіег ѵоиз, зо аізо). 

Некоторые устойчивые обороты, прежде чем стать фамилиями, 
иронически препарируются. Так фамилия Жевало-Бывало — ост- 
ранение устойчивой фольклорной формулы живал-бывал, фамилия 
Энтведер — часть устойчивого сочетания еп*\ѵе<іег... осіег (или... 
или). На связи с соответствующим сочетанием основана и смысло- 
вая игра: — "Энтведер" — не "одер"! 

Энтведер вмешался: 

— На этот раз вы, Битербарм, оплошали: ведь предки мои про- 
живали на Одере!". 

Исайя Иуй напоминает по созвучию фразу из церковного пес- 
нопения "Исайя, ликуй". Фамилия Ижех ассоциируется не только 
с названием буквы иже (ср. в "Петербурге" иронический криптоним 
Витте — граф Дубльвэ, одновременно связанный с литературной 
традицией: чиновник Омега у Сухово-Кобылина, телеграфист Ять 
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у Чехова), но и напоминает начало молитвы "Иже херувимы", а 
фамилия Достойнис может быть истолкована и как образованнаяот 
прилагательного достойный, и как намек на начало другой молит- 
вы "Достойно есть". 

• Происхождение некоторых собственных имен еще более неожи- 
данно и причудливо. Так имя и фамилия Лев Андалулин заключает 
в себе слово вандал, часть которого входит в состав имени, часть в 
состав фамилии. Имя Мелизанда в сочетании Пэлампэ Мелизакда 
указывает на название пьесы Метерлинка "Пелеас и Мелизанда", 
а часть звукового состава имени Пелеас отражена в фамилии Пэ- 
лампэ. 

Фамилия Онченко-Дронченко образована от разных слогов, вхо- 
дящих в состав имени Андрон, которое отсылает к фразеологизму 
"поехали Андроны", означающему чушь, дичь и обыгранному в раз- 
ных произведениях Белого, в том числе и в "Москве". Фамилия 
Вуверолина соотнесена с французским сочетанием ѵоиз ѵегоіез 
(ѵегоіе — сифилис), возможно заимствованным из начала пролога 
к "Гаргантюа" Рабле: "Веиѵеигз іг&5 іііизігез еі ѵоиз ѵегоіез Ігез 
ргесіеих...". 

Загадочная фамилия Обов-Рагах, первая часть которой воспри- 
нимается как фамилия, образованная от предлога об, а вторая — 
как предложный падеж множественного числа от слова рога, пред- 
ставляет собой переоформленное сочетание "об оврагах" (название 
университетского сочинения Белого) . 

Искусственность и вторичность собственных имен подчеркива- 
ется связью их с разного рода сочетаниями, на которые они легко 
разлагаются: Нина Пядь — ни на пядь, Какухо — как ухо. Фамилии 
такого рода встречались у Белого и раньше: в "Петербурге" фами- 
лии Сверчковы, Шестковы явно соотнесены с пословицей "знай 
сверчок сбой шесток", но в "Москве" и в "Масках" исходный мате- 
риал в большинстве случаев нарочито обессмыслен. Возникшие как 
бы из ничего или семантически опустошенные фамилии и вопло- 
щают в себе ничто, ставя под сомнение существование соответст- 
вующих персонажей. 

Словесный материал, на основе которого возникают фамилии 
персонажей, сочетает в себе, с одной стороны, установку на экзо- 
тичность, с другой — на избитость, общеизвестность. Однако рас- 
хожий характер материала не мешает ему приобрести экзо- 
тичность, необычность, переменив сферу употребления. 

В основе ряда фамилий лежат звуковые повторы разных типов. 
Интерес к собственным именам, содержащим звуковые повторы, за 
которым стоит следование Гоголю, проявился уже в "Серебряном 
голубе" и "Петербурге". Например, в названии места, где развер- 
тывается часть действия романа "Серебряный голубь", Гуголево, 
которое явно перекликается с фамилией Гоголя; в ряде двойных фа- 
милий. В "Москве" и в "Масках" звуковой повтор, приобретающий 
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разные варианты, становится одним из ведущих принципов в обра- 
зовании собственных имен. Как и Гоголь, Белый часто пользуется 
удвоением определенного слога в начале или в середине слова: Че- 
чернев, Дедеренский, Цецесов, Цецерко, Жутчучук, Плюлюев, 
Четвеверов, Шепепенев, Клитатакин, Вододонова; кроме того, он 
прибегает к повторению начальных и конечных элементов слова 
(окольцовывающий повтор): Пэлампэ, Шинтошин, Зоалзо, Гер- 
цензохер, Леперстли. Кроме удвоения соответствующих слогов, ко- 
торое преобладает у Гоголя (Чичиков, Люлюков, Бубуницын, 
Куку, Кукубенко), появляется еще несколько типов повтора, кото- 
рые представляют собой повтор неполный и связаны либо с несов- 
падением согласных в начале или, реже, в, конце соотнесенных 
частей слова: Эломело, Буктукин, Торфендорф, Тарпарский, Тор- 
борзов, Фердерперцер, Лентельпель; Фон-Форнефорт, Галдаган, 
Селдасесов, либо с расподоблением гласных при полном или час- 
тичном совпадении согласных: Шлингешланге, Пудопадэ, Клак- 
кенклипс. Гораздо реже повторение сопровождается перестановкой 
соотнесенных частей фамилии: Кососоко. Иногда одна из повторя- 
ющихся частей осложняется вставками: Мелдомедон. Некоторые 
фамилии представляют собой комбинации разных типов неполного 
повтора: лорд Рододордер, Мтетейтель. На звуковых повторах ос- 
нованы и двойные фамилии: Исси-Нисси, Онченко-Дронченко, 
Глистирченко-Тырчин, Бидер-Пудер, Николя Ньюреню-Ньюреня, 
Маго-Маога, Хаппих-Иппахен. Точно так же звуковыми повторами 
связаны имя и фамилия: Гурий Гурон, сэр Перси Леперстли, Савва 
Совакин, Жорж Дирижориум, Онисим Онисьев, Глафира Лафито- 
ва, Клеся Лосев, Валя Вралев, Янкель Яковлев, Кокоакол Колау, 
Лева Леойцев, Жоржик Жержеев, Николя Колено* (ср. у Гоголя: 
Никита Волокита, Константин Костанжогло). 

Повторения имени и отчества, к которым Белый вслед за Гого- 
лем часто прибегал в "Серебряном голубе" и "Петербурге" (Петр 
Петрович Дарьяльский, Павел Павлович, Аполлон Аполлонович 
Аблеухов, Сергей Сергеевич Лихутин, Герман Германович), сме- 
няются объединением имен и отчеств, связанных звуковыми повто- 
рами: Самуил Соломонович, Элеонора Леоновна, Леокадия 
Леонардовна, Родион Ионыч, Эва Ивановна. Звуковой повтор свя- 
зывает имя, отчество и фамилию: Лев Леонидович Лилетов, Эми- 
лий Леонтьевич Милейко, Серафима Сергеевна Селеги-Сед- 
линзина. 

Используя звуковые повторы, Белый не только следует за Гого- 
лем, у которого собственные имена, основанные на звуковых повто- 
рах, "отрываются от семантики", превращаясь в "звуковую маску" 
(Тынянов 1977, 203), но и отходит от него, сочетая принцип зву- 
ковой с принципом этимологическим. Хотя звуковой принцип от- 
тесняет принцип этимологический на второй план, некоторые из 
этих фамилий так же, как и фамилии других типов, объединяют в 
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себе разнонаправленные смысловые ассоциации: Торфендорф 
{торфу Эогт — деревня), Фердерперцер (Р*ег<1 — лошадь, перец) , 
Коханко-Поханец. 

Звуковые повторы не ограничиваются собственными именами и 
часто захватывают их контекстное окружение, в частности, обоз- 
начение должности, звания, профессии персонажа. Звуковые по- 
вторы связывают не только имя и фамилию персонажа, в большей 
или меньшей степени захватывая средства его изображений, но и 
распространяются на собственные имена разных персонажей: Свет- 
лова, Светозаров (КМ), Пузов, Пузанов (П). Енфраншищ — Шиш- 
нарфнэ и младоперс Шишнарфиев находятся в явном родстве с 
Шишигановым (от шишига — черт), которого упоминает сыщик 
Морковин. Этот ряд фамилий прокомментирован А.Белым: 
"шиш" — бредовый каламбур (МГ, 304), ср, другие слова с этим 
созвучием шишковидная железа, шишак (НагШапп-РІуег 1978К 

Разные персонажи романа сближены или именами: Николай А6- 
леухов, Николай Липпанченко, Николай Цукатов или отчествами. 
На разных персонажах романа лежит печать Петра, основателя Пе- 
тербурга: Софья Петровна, Анна Петровна, Николай Петрович. В 
эту цепь косвенно включен и Николай Аблеухов, который уподоб- 
лен балаганному Петрушке. 

В "Москве" и "Масках" звуковые и смысловые переклички соб- 
ственных имен приобретают еще более существенную роль, связы- 
вая фамилии персонажей и определенные группы и ряды. 
Появляются рядом стоящие фамилии-двойники: "тут пил Буддуков 
с Бурдуруковым; Питирим Вирничихкн и Фрол Вивачихин, лорд 
Моббз с синьором Мопсини-дель-Артэ", которые продолжают пары 
такого же рода, встречавшиеся в более ранних вещах: "купца Аг- 
ниева обокрали, купца Авдиева обокрали" (П). 

Фамилии-двойники объединяются в излюбленные Белым ряды 
перечислений, создавая впечатление дурной бесконечности: "Яков 
Каклев, Вака Баклев, Шура Уршев, Юра Буршев, Митя Витев, Ви- 
тя Митев"; "Липа Липина, Оля Окина, Нюра Нулина, Люба Були- 
на, Гаша Башина, Саша Вашина, Глаша Гликина, Кина Икина". 
Еще больше фамилий-двойников перекликается друг с другом че- 
рез большие фрагменты текста: Воркопчи, Ворпакчи; Маман, Шах- 
Маманов, дон Мамаво; Пшевжепанский, Женопанский, Панский, 
Носопанова; Цупурухнул, Цупутун; Босуля, Боско; Кавалевер, 
Кавалькас и т.п. Возникают длинные ряды собственных имен, объ- 
единенных определенными звуками или их сочетаниями: Бобков, 
Бобестов, Золобоб, Долобобко, Бобырь, Бабова, Бабзе, Бабарь, Ос- 
лабабнев, Бубонев, Бубвоцкий, Беблебеев, Бибаго и т.п. Звуки, со- 
ставляющие фамилию Мандро, входят в разных комбинациях и в 
фамилии персонажей, так или иначе с ним связанных: Лакриман- 
ти, Мердон, Мердицевич, Мертетев, Дюпердри, Торфендорф, Родо- 
дордер. 
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И в результате варьирования словообразовательных средств, 
в результате использования разного по происхождению матери- 
ла — русского и иноязычного, литературного и диалектного, воз- 
икают фамилии-синонимы, семантические двойники: Вралев — 
ранц, Икин — Кекадзе {кекать — икать) , Дошляковйч — Ох- 
енький, Галзаков — Колзецов, Зеронский (от хего — нуль) — Ну- 
ина, ряд которых дополняемся фамилиями-двойниками, 
снованными на звуковых повторах. Под разными обличиями скры- 
ается одно и то же смысловое наполнение. 

При том, что фамилии часто обладают национальной специфи- 
кой или прикрепляются к представителям определенного сословия, 
«и вненациональны и внесословны (граф Калеверцев — портной 
Салофракин). Однотипные по смысловому наполнению фамилии 
ближаю* представителей разных наций и разных социальных 
лоев. 

Некоторые фамилии прямо или по ассоциации связаны с про- 
фессией персонажа, его взглядами, социальным положением и т.п.: 
(октор Кишечников, славянофил Худорусев, портной Калофракин, 
сассир Недешев, но гораздо чаще фамилия и должность, профессия, 
сак и все в изображаемом мире, оказываются не на своем месте. 
Ивязи между собственным именем и профессией персонажа часто 
случайны и непредсказуемы: говядина Мылова, инженер Курово- 
дов, кондитер Нафталинник. Это несоответствие подчеркивается 
звуковым сходством обозначения должности, профессии, звания 
персонажа и его фамилии: архивариус Архимандриллин, оптик 
Пров Проклик, гомеопат Клеопат. 

Однако индивидуальные мотивировки конкретных собственных 
имен, их непосредственная характерологичность отступает на вто- 
рой план перед более общими мотивировками — фамилии осмыс- 
ливаются не только и не столько как характеристики данного 
персонажа (тем более, что у большинства персонажей ничего, кро- 
ме фамилии, нет), но как выражение определенных общих идей, 
выраженных и другими способами. Фамилии строят определенный 
мир, начиная существовать помимо тех лиц, которых они обозна- 
чают, связываясь непосредственно с общими мотивами и идеями 
произведения. Поэтому фамилии, которые могут казаться случай- 
ными, если их рассматривать в соотношении с конкретным персо- 
нажем, или фамилии, этимология которых не обыграна непо- 
средственно в тексте — оказываются неслучайными, вписываясь в 
общую картину- мира, которая раскрывается через собственные 
имена. Возникают не только фамилии-двойнихи, но ряды перекли- 
кающихся фамилий, группирующихся либо вокруг одного смысло- 
вого центра, либо связанных со словами одного .тематического ряда. 

Несмотря на всю внешнюю пестроту фамилий, они в большин- 
стве своем вращаются в кругу одних и тех же основ, смысловых 
признаков и тематических рядов, варьируясь на разные лады и по- 
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следовательно подчиняясь принципу лейтмотивности. Совпадение 
признаков одного персонажа с признаками другого, незамкнутость 
персонажей, выражавшаяся в более ранних произведениях, в час- 
тности, в "Петербурге", в словесных лейтмотивах, в повторяющих- 
ся фрагментах текста, характеризующих разных персонажей, 
теперь выражается через их фамилии. Персонажей начинают сбли- 
жать не словесные лейтмотивы, а сходство корней или звуковых 
комплексов в их собственных именах. Фамилии оказываются не 
только объединенными в соответствующие тематические ряды, не 
только образуют семантические пары или ряды, но и соотносятся 
со словесными лейтмотивами романов, в результате чего одни и те 
же мотивы охватывают весь изображаемый мир. 

Если рассматривать фамилии с точки зрения их смыслового на- 
полнения, они сложатся в несколько групп, которые отражают 
структуру мира и систему ценностей, отдаленно напоминающую 
карнавальную. Хотя гротеск Белого — гротеск романтический, в 
котором смех "принял форму юмора, иронии, сарказма" (Бахтин 
1965, 44), и лишен "возрождающего начала", "память жанра", о ко- 
торой писал М.М.Бахтин, присутствует и в некоторых мотивах ро- 
манов Белого (юбилей профессора Коробкина напоминает и 
бичевание Христа, и выборы шутовского короля, а безумие героя 
трактуется как прозрение) и в еще большей степени — в его фа- 
милиях. С традициями народной культуры роднит Белого сам набор 
фамилий, их лексическое наполнение. Фамилии образуются от 
имен исторических лиц, от названий зверей и птиц, насекомых 
(звериные маски), от названий народов и стран (национальные ма- 
ски), от названий растений, среди которых предпочтение отдается 
перцу: Фердерперцер, Перципович, Суперцов, Пеперчик (ср. Ка- 
перснев — от каперс), от названий частей человеческого тела, от 
обозначений человеческих качеств и отвлеченных понятий. 

Поскольку в мире все сорвано со своих мест, все объединяется 
причудливо и произвольно, рядом с масками однородными появля- 
ются двойные, смешанные фамилии-маски, которые иногда скла- 
дываются из обозначений, принадлежащих к одному 
тематическому ряду: Перстопалец, Задопятов, Щукеракин, но ча- 
ще объединяют в самом разнообразном порядке основные элементы 
структуры изображаемого мира. Названия животного, птицы, на- 
секомого сочетаются с названием народа: Египсенцев, Ассирова- 
Пситова, с обозначением должности, чина, сословия и т.п.: 
Архимандриллин, Пантукан, растения: Гусегурцев, Фердерперцер, 
предмета: Глистирченко, лица: Пороссенций-Фуффеций (Фуффе- 
ций — историческая личность, римский диктатор). Обозначения 
частей человеческого тела сочетаются с обозначением должности, 
сословия: Носспанова, исторического лица: Буддогубов, предмета: 
Плитезев, отвлеченного понятия: Правдобрадин, качества: Добро- 
носов и т.п. 
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Разные тематические ряды оказываются перекрещенными дру г 
с другом, а некоторые фамилии благодаря их этимологической зыб- 
кости относятся сразу к двум рядам. Создается впечатление, что 
фамилии не только строятся в соответствии с общими принципами 
гротеска, позволяющими вовлечь в словесную игру большое коли- 
чество разнородного материала, но в некоторых случаях представ- 
ляют собой словесное выражение соответствующих вещественных 
масок, своеобразный перевод их на естественный язык, так что не 
только собственное имя превращено в маску, но и маска превраще- 
на в имя собственное. 

Каждый из рядов собственных имен соотнесен не только с тра- 
дицией, но и воплощает в себе определенную идею, существенную 
для миропонимания Белого. На первое место в изображаемом мире 
выдвинуто два ряда фамилий — "звериные" фамилии и фамилии, 
образованные от названий частей человеческого тела. 6 "Петербур- 
ге" на фоне большого количества сравнений человека со зверями, 
птицами, насекомыми, лишь одна фамилия такого рода: Моржов; 
в "Москве" и "Масках" их длинный ряд: Тигроватко, Крысов, Муф- 
лончик, Куланской, Щупак, Щукеракин, Жебевич, Луфарий, Бо- 
бырь, Орловиков, Вошенко, Вошенвайс, Клопакер, Клоповиченко, 
Клоблохова, Блошкин, Цецесов (от мухи цеце). Обилие фамилий 
такого типа связано с идеей обоих романов: "гады пожирают друг 
друга 1 *, "не люди — арахчы" и с более общим представлением о че- 
ловеке как о соединении двух начал — божеского и звериного. 

Среди фамилий, образованных от обозначений животных, осо- 
бое место занимают фамилии так или иначе — семантически или 
фонетически — связанные со словом пес: Пэс, ТІампесиас, Египсен- 
цев, Ассирова-Пситова, Песарь, Песососов, Психопержицкая, При- 
щенкаш, Канизаров, Моббз, Мопсини-делль-Артэ, Гордогий, 
Будьдойер, Торборзов, Совакин, Мивдалянская и т.п. Фамилии 
этого ряда — воплощение "густопселой жизни", существуют на фо- 
не сравнений типа: "как сеттер, сторожкую стойку держа", "загля- 
дывал точно собака в кувшин", "промопсив лицом" и т.п. Особое 
место среди них принадлежит сравнениям профессора Коробкина с 
Томочкой-песиком, который превращен в своеобразное аііег е^о 
профессора ("профессор Коробкин х<ил в двух измереньях доселе — 
не в трех: и не "Я" его, жившее в "эн" измерениях, а Томочка-пе- 
сик, в нем живший"), а история Коробкина осмысливается как пре- 
вращение доброго пса в человека. 

Метонимический принцип изображения человека, которого вы- 
тесняют отдельные части его тела, находит своеобразное прелом- 
ление в ряду фамилий, образованных от названий частей 
человеческого тела. Длинный ряд фамилий охватывает названия 
почти всех частей человеческого тела, которые используются и са- 
мостоятельно, и в разных преобразованиях и комбинациях: Голо- 
вина, Потолобов, Гелиолобов, Носопанова, Губонько, Буддогубов, 
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Правдобрадин, Уховухов, Бакен, Багенбрей, де-Дантин, Чулбаб- 
шей, Плечепяткин, Перси Леперстли, Перстопалец, Голубоглазо- 
ва, Окина, Кишечников, Нервевич, Зобикова, Пузикова, 
Черевнина, Плитезев, Пэс, Пяткин, Задопятов, Пустопопов, Попа- 
кин, Попурчович, Пепиков, Тер-Препопанц, Бедро, Колено, Пах, 
Герцензохер, Сердиллианцев, Бронхатко, Боде-Феянов; ср. городо- 
вой Горловасов, князь Носатинский, Пелагея Семеновна Мозгова 
(КЛ). Последовательно заполняются "пустые" клетки и остраняется 
материал, уже использованный и самим Белым и другими писате- 
лями: ср. Ухо во Второй симфонии и Уховухов в "Масках". 

Часть этих фамилий связана с образами "материально-телесного 
низа" (М.М.Бахтин). С ними связаны и фамилии, образованные от 
названий болезней: Эмма Экзема, Бубонев, Вуверолина и разного 
рода физиологических отправлений, в некоторых случаях имеющие 
подчеркнуто глумливый характер: Плюлюев (ср, Расплюев у Сухо- 
вб-Кобылина), Икавшев, Икина, Иколева, Кекадзе, Нахрай-Хар- 
калев, Зрыгелло, Пукин, Пукэшкэ, грек Каки, Малакаки, Каклев, 
Какухо, Калофракин, Калеверцев (от калево — псковск. — кал, ис- 
пражнения), купчиха Абасасова, купец Срыщов, Мердон, Мерди- 
цевич, Шибздик и т.п. Собственные имена такого типа имеют 
аналогии в мировой литературе- Как пишет М.М.Бахтин, "образо- 
вание собственных имен по типу ругательств является наиболее 
распространенным способом как у Рабле, так и вообще в народной 
комике" (Бахтин 1965, 502) (напр. Мегсіаіііе у Рабле), а в одном 
из "народно-праздничных произведений" молодого Гете отразилась 
"такая сторона карнавального стиля, как переделка площадных ру- 
гательств в собственные имена" (Бахтин 1965, 266). 

Характерное для народного смеха "обнажение мира" (Лихачев 
1973, 79), срывание покровов и разоблачение условностей, выража- 
ющееся в обращении к " непублику емым сферам речи", сочетается 
с ироническим, если не кощунственным отношением к высоким 
сферам — церкви и религии, глумление над которыми входит как 
составная часть и в карнавальную культуру Западной Европы, и в 
русскую народную смеховую культуру. Хотя духовенство как со- 
словие в этих романах не изображается — единственное исключе- 
ние — епископ с рыбьим именем — Луфарий, сама эта область жиз- 
ни широко отражена косвенно — фамилии, так или иначе связан- 
ные с этой сферой жизни, распределены между представителями 
разных сословий: Духовентов, Архимандриллин, Хиерейко, Препо- 
ладзе (ср. Преполовенко у Достоевского), фамилии, пародирующие 
начала молитв. Часть фамилий такого рода принадлежит купцам 
(Камилавкин, Елеонство, Христомучина, надпись на вывеске: Бе- 
лоцерковский-Гусятников. Овощи), которым приписывается и 
большая часть глумливых фамилий, причем оба эти ряда в одном 
из контекстов находятся в непосредственной близости друг к другу. 
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Точно так же косвенно, через собственные имена, компрометн- 
>уется идея государственной власти, которая воплощена в соответ- 
ггвующих фамилиях: Лавр Монархов, турецкий шпион Государь, 
'вероятней всего, Господарь", и имеет большую временную проек- 
цию: лорд Хеопс, кооператор Каракаллов (который воспринимается 
как двойник императора Каракаллы), Цезасссрко и Юрий Песарь 
(комические двойники Юлия Цезаря), Мамай-Алмамед. 

Обращенные к конкретному времени и обществу, отразившие 
некоторые реальные процессы, характерные для этого времени 
(смешение русского и иноязычного, социальные сдвиги в системе 
собственных имен) и несущие на себе отпечаток времени (Телефо- 
нов, Дирижориум, Цивилизац), собственные имена этим временем 
не замкнуты: они в пародийном виде воссоздают строение и исто- 
рию мироздания. 

В собственные имена вписана вся история человечества, которая 
начинается не от Адама, а от Хама (Хампауэр). Понимание исто- 
рии как смены культурных циклов и рас, выразившееся в "Петер- 
бурге" в разного рода сопоставлениях, в частности, с историческими 
и мифологическими лицами, в "Москве" и "Масках" развертывается 
в двух планах — серьезном и комическом. Мысль о грядущей ги- 
бели Европы вызывает сопоставление Москвы с Атлантидой, с Ас- 
сирией, сравнение Мандро с Рамзесом, ацтеком, мексиканцем и т.п. 
и целый ряд других ассоциаций этого плана. С другой стороны, ис- 
тория спрессована в фамилиях, образованных от названий народов 
(Индианц, Китайский, Японский, Синемидиец, Египсенцев, Асси- 
рова-Пситова, Негросов, Негрицкий, Ляхтич, Гурон, Гологуронов). 

Обычный для романов Белого мифологический план также име- 
ет два преломления — серьезное и ироническое: с одной стороны, 
развертываются разного рода сопоставления, например, сравнение 
Велеса с Хароном, Мандро с Минотавром, Киерко с Геркулесом, — 
с другой — ряд фамилий, заключающих в себе имена античных бо- 
гов: Флориков, Харитова, Гелиолобов. Библейские и евангельские 
лица, государственные деятели, философы и мыслители разных 
времен и народов приобретают комических двойников: лорд Ровоам 
Абрагам (Авраам), генерал-лейтенант Иоанна (Иоанн), лорд Хе- 
опс, кооператор Каракаллов, Цезассерко, Юрий Песарь (Юлий Це- 
зарь), лорд Эпикурей (Эпикур), оптик Пров Про клик (Прокл), 
Галилевич (Галилей), Клитатакин (Клит), Буддогубов (Будда), 
Будогандина (Будда — Ганди). Высшие силы мироздания — Бог и 
Дьявол — превращены соответственно в Боговича и Картойфеля, 
ангелы и черти — в Ангелокова и Чертис-Щебреневу. В структуру 
мира включен и такой существенный элемент, как число, которое 
представлено в нарочито комических сочетаниях: Семимашкин, 
Двутетюк, Пятифыфрев. 

Фамилии отражают разрушенную иерархию духовных ценно- 
стей, которые в изображаемом мире искажены до неузнаваемости: 
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Истенко (истина), Сутиев (суть), Бсмыслов (смысл), или скомп- 
рометированы нелепыми и противоестественными сочетаниями 
(Правдобрадин, Четвеверов, Коханко-Поханец). Слово "душа" за- 
ключено в двух фамилиях: Душуприй (с души прет) и Психопер- 
жицкая, основанной на сближении психика — психа. Есть среди 
фамилий и фамилия, соответствующая традиционной маске смер- 
ти: Мертетев, ср. старушка Мертваго во Второй симфонии. 

Ирония Белого направлена не только на изображаемый мир, но 
и, как обычно, на собственные увлечения, собственную фразеоло- 
гию. Один из излюбленных образов Белого Вечность в "Москве" ма- 
териализуется в злую двужильную даму с "галданом и нервом" 
мадам Эвихкайтен (комизм этого перевоплощения усиливается 
тем, что в качестве фамилии взято множественное число сущест- 
вительного) . Тайна — один из устойчивых образов символистов — 
скрывается в фамилии Тайнойс (писатель, автор труда "Трубаду- 
ры"), заря помещается в соседство с собакой (Канизаров); ср. За- 
рина (Морозова) в "Первом свидании" (Топоров 1987, 226-228). 

Собственные имена входят как одна из существенных частей в 
систему средств выражения идей романов — они пересекаются со 
сравнениями, историческими и мифологическими реминисценция- 
ми, они соотносятся и с некоторыми способами изображения пер- 
сонажей. Комичные з отдельности, собственные имена, осознанные 
как знаки исчерпанного времени и разбитого пространства, во всей 
своей совокупности должны производить впечатление ужаса, ри- 
суя мир, чуждый и враждебный человеку. Общая идея обоих рома- 
нов — идея крушения, разрушения, хаоса, "пляски над бездной" 
выражена и через собственные имена, определяя не только их 
смысловое наполнение, но и их форму. 

Этим роль собственных имен не ограничивается. Не менее важ- 
на для Белого евангельская идея: "И свет во тьме светит. И тьма 
не объяла его", определившая одну из сквозных тем "Петербурга", 
"Москвы" и "Масок" — пробуждение человеческого в человеке, вы- 
раженную, б частности, в имени героини "Петербурга" — Софья 
(премудрость) и в имени героини "Масок" Серафимы (пламенная). 

После октябрьской революции 1917 г. "Петербург" восприни- 
мался как "роман итогов", как роман о конце петербургского пери- 
ода русской истории. На фоне послереволюционных событий, 
пережитых страной, история сенатора Аполлона Аполлоновича Аб- 
леухова и его сына — Николая Аполлоновича, который дал некоей 
партии обещание убить своего отца, приобрела новое звучание. 
"Петербург" не только "роман катарсиса" (Д.Е.Максимов). Вдох- 
новленный евангельской заповедью "Не убий", он воспринимается 
как роман-предупреждение, роман-предостережение. 

В "Москве" (1926) и "Масках" (1932), написанных уже в совет- 
ской России, за 'банальной схемой условного романа — профессор, 
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документы, шпион-негодяй" (Эйхенбаум 1987, 425) и гротескными 
диковинными словечкамй-масками Белый спрятал христианскую 
«дею любви и всепрощения и противопоставил две морали. Когда 
ГСизаша прощает своего отца — негодяя Мавдро, революционер Ти- 
гелев бросает ее: "и <»> она поняла, что стояние друг перед дру- 
гом — последнее: больше они не увидятся <...> И ему Серафима, 
кидаясь к Лизаше, как бы защищая ее от удара, — грудным, низ- 
ким голосом: 

— "Жестокосердый!" 

— "Пар-ти-ец: я!" 

Тителев, бросивши бороду, бросивши два острых локтя отгибом 
спины в потолок, захватило* руками за голову; точно отрезал себя 
от последнего в жизни, чтоб в первых рядах стать...". 

Звуковая организация текста 

А. Белый осознавал звуковое сходство слов, как свидетельство 
глубокой первоначальной связи вещей и явлений, как память древ- 
него смысла. "Звукопись, — утверждал он, — доисторическая же- 
стикуляция языка; в нее вписана печать некогда жившего и не 
всегда угасшего смысла" (МГ, 234). Рассуждения на эту тему со- 
держатся и в его художественных произведениях: "Объяснение — 
воспоминанье созвучий; пониманье — их танец; образование — 
умение летать на словах; созвучие слова — сирена: — 
— поражает звук слова 

"Кре-мль": "Кре — мль" — что такое? Уж "крем-брюле" мной 
откушан; он* сладкий; подали его в виде формочки — выступами; 
в булочной Савостьянова показали мне "Кремль": это выступы ле- 
денцовых розовых башен; мне ясно, что — 

— "кре" — крепость выступцев (кре-мля, кре- 
ма, кре-пости), а: -м, мль — мягкость, сладость" (КЛ). 

В стихах Белого синтаксически связанные сочетания, основан- 
ные на звуковой близости, сосуществуют с другими способами зву- 
ковой организации и часто не отделяются от них. Для Белого 
значим звук как таковой. Тем не менее количество паронимиче- 
ских сочетаний постепенно возрастает. В сборниках "Пепел" и "Ур- 
на** тенденция к объединению близкозвучных слов представлена 
сравнительно небольшим количеством сочетаний: "бросали брен- 
чавшие бревна, "гремели рыданьем родным", "в краях сырых, су- 
ровых", "мой нежный, голубой подснежник", "души душистый 
стих", "заклокотавших колоколен", "в мыслях — молнийный из- 
лом", "сухие шелесты слетают с тополей", "роптанья страстные 
струньі\ "коралловый, кровавый рог", "громады громные", "тем- 
ноты томные", "Коли, кулик, Протяжным стоном", "клоня клено- 
вый лист", 
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Несколько звуковых отражений группируется вокруг лейтмоти- 
вов "Пепла" — внутренне связанных слов простор, пространство, 
простертый: "просторов простертая рать: В пространствах та- 
ятся пространства"; "пространствами стертый бредет", "Я про- 
сторов рыдающих сторож", "Одинокое» бедное поле, Сиротливо 
простертое вдаль". 

С разнокорневыми словами, объединенными звуковой близо- 
стью, соперничают излюбленные Белым нагнетения однокоренкых 
слов, особенно характерные для "Урны". Иногда разные способы 
звуковой организации стиха объединяются в одном стихотворении. 
Так строится неоднократно цитировавшееся в этой связи стихотво- 
рение "Смерть", в котором объединяются разнокорневые слова 
("минуют песни, пени") и, в частности, слова, дополненные алли- 
терацией: ''сметает смехом смерть", сочетания и повторения од- 
нокоренных слов: "кругом крутые кручи", "краснеет красный край" 
(впоследствии эта строка казалась Белому неудачной), "клонюсь 
над склоном дня", "умри — гори: сгорайі", внутренняя рифма: "как 
нежный, снежный, краткий". Подобная же картина и в стихотво- 
рении "Прости", ще объединяются сочетания однокоренных слов: 
"потоком (током лет)", "как ропщут, взропщут рощи", парони- 
мы: "зарю я зрю — тебя", "внемля волненью волн", "потоком том- 
ной тьмы", "Душа. Метет душа, — Взметает душный полог, 
Воздушный (полог дней Над тайной тайн дневных)", "сметай же 
смертный полог", внутренние рифмы: "иных, пустых, ночных", 
"видений, снов, миров", аллитерации: "Но мерно лоет мрак, — Но 
мерно ліесяц тощий...". 

В сборнике "Звезда" в центре внимания Белого аллитерации и 
ассонансы, на фоне которых выделяются отдельные паронимиче- 
ские сочетания: "и моря рокот роковой", "блистающая стая", 
"над травой мотылек — самолетный цветок". В некоторых стихо- 
творениях разные приемы звуковой организации стиха сочетаются: 
"Вот небеса, наполнясь, как слезами, Благоуханным блеском вече- 
ров, Блаженными блистают бирюзами И — маревом моргающих 
миров". Количество сочетаний, основанных на звуковой близости, 
несколько возрастает в стихах 20-х — 30-х п\: "треск стрекоз", 
"томно матов Над голубем голубизною зной", "Из-за чехла мель- 
канье мелкой моли", "свирепый вепрь залег в кусты", "пыльный, 
полуденный пламень", "немою глыбой голубой*, "молочный, лом- 
кий, молодой", "мороки рока", "ветер — винт перевертной" . 

Переделывая свои старые стихи, Белый не только дробят строку, 
акцентируя каждое слово, вплоть до предлогов, но и объединяет 
слова на основе звуковой близости. Он не только объединяет со- 
звучные слова в синтаксически связанные пары, но и сближает сло- 
ва, независимые друг от друга: "Площади, пыльные липы. Пыли 
пылающих плит", "Летайте — Над лепетом лет", "треплется 
тополь С тропы Как влепленный в лепеты лета". Помимо этих 
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ізвернутых звуковых построений* по которым разлиты разные ва- 
іации созвучия, в стихах этого времени используются и более 
іычные двухсловные сочетания: "оранжевою ржавчиной рдея", 
іьет русые росьГ (ср. сырые росы в "Пепле"), "мороками рока", 
корбно скорчены", "сухие Мяты, Тьмы", "в бирюзовый, как зо- 
*, мой сон", "алмазноглззы, сыры, сыты". 

Белый не избегает и уже имеющих традицию сочетаний: "Ветер 
очной // рвет мои кудри рукой ледяной" (1900), "Пускай ветра 
енок с твоей могилы С протяжным стоном рвут" ("Владимиру Со- 

овьеву"), "Как Ветер Из ковыли В дали 

х вет Платана Лопасти" ("Землетрясение"), "Ветра, как 

ым, седым Порывом рвут" ("Могилы их..."), ср. в "Серебряном го- 
убе", в "Котике Летаеве" ("ветер рвет багряницу"), в "Масках". 
)н несколько варьирует их: "голубой глубиною глаз" — "оголубила 
лубинами\ В стихотворении "Маленький балаган на планете зем- 
ш" радом с сочетанием "молний малиновых нам миготня", которое 
относится с заглавным словом маленький, используется и сбли- 
жение слов плач — печаль, имеющее большую традицию. Напри- 
мер, в "Пепле": "Извечная висит печаль', И чибис в полунощи 
глачет". Опираясь на устойчивую связь между ними, Белый еще 
іолее их сближает, помещая их в необычную для них синтаксиче- 
жую позицию: "тысячелетием плачет: печаль". В "Первом свида- 
нии", насыщенном внутренними рифмами * ("И чертит па, и 
вертит туры"), ассонансами ("И трудный гуд, и нудный зуд — Так 
ноет зуб, Так нудит блуд"), повторениями однокоренных слов ("От 
безобразий городских До тайн безобразий Эреба, До света образов 
людских Многообразиями неба"), радом с каламбурными сближе- 
ниями ("Графиня толстая, Толстая", "Не та калоша: Каллаша"), 
рядом с такими сочетаниями, как гиблый гибеллин, осиянная осан- 
на, свистами софистик, "я переломлен, переполнен Переполохами 
пустот", "Так звуки слеза "Дар Валдая", Балды, над партою бол- 
тая, — Переболтают в "дарвалдая", используется и традиционное 
объединение "туманы темные повисли", ср. "в туск, в темноту 
тумана". 

В симфониях звуковая организация текста имела для Белого 
скорее побочный интерес. Тем не менее он пробует возможности 
некоторых приемов, не стремясь к последовательности их приме- 
нения. Самый обычный из этих приемов — аллитерация — приоб- 
ретает утрированный вид — она организует не только отдельные 
сочетания типа "серебряные, сквозные", "хрупкими, хладными сне- 
гами", а целые развернутые, хотя и немногочисленные фразы: "А 
в небесах сиял свод серо-синий, свод страшный и скучный с солн- 
цем-глазом посреди", "Ленивая лунная ночь, лепетавшая талыми 
пятнами, изливалась льющимся лепетом", "кукушечий клич клира 
покликивал с юшросов", "Грустно-рунные струны с серебряных 
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лютней срывая, кто-то бледный грустил, как прежде, грустил, как 
прежде". 

Сближение прозы с поэзией в симфониях выражается в том, что 
в прозу переносится такое специфическое для стихотворной речи 
средство, как рифма. Белый то рифмует отдельные небольшие от- 
резки текста, то концентрирует рифменные созвучия в рамках од- 
нородных членов. Этот способ сочетания рифмующихся слов 
используется в основном в "Кубке метелей": "Это шла старина, 
весна", "кружевом пролетающих листьев, в далях тающих", "и 
гнался за ней рев звериный, старинный", " снежинкой-пушинкой", 
"красным, атласным станом", "Проливались жемчужные песни, — 
снежные, нежные сказки, вьюжные", "Вьющий был ветер, пою- 
щий, метущий, волокна виющий". 

Помимо этих нарочито инструментованных фраз в симфониях 
встречаются и отдельные сочетания, представляющие собой син- 
таксически связанные паронимы. Они в основном сосредоточены в 
Первой симфонии: "громады громоздились", "в мантии снежного 
тумана", "бездомные шатуны, туманные, дылшо-сизые", "вопли 
ветра — северного Ревуна", "Ветер понемногу сгонял и огонь, и зо- 
лото: нагонял синий вечер", "И сам король закрывал морщинистое 
лицо свое красным рукавом", "а когда уставали, застывали", 
"тростниковая страна: она вся заструилась и растаяла облач- 
ком", "свет святых", но есть и во Второй: "в мертвых ризах, в ро- 
зах ярых", "колокольным звоном скликал", "глаза были грустные 
и горестные", "спрятавшись от времени и от пространства", и в 
Четвертой симфониях: "ленты серебра певучие налетели', "мет- 
нул громную молнию", "стеклянной пастью оскаленный", "звезд- 
ной киновией звеневший", "А березки грустно шумели и сквозили 
вечно бледной, осенней бирюзой", "сюртучные тучи", "с уст взвол- 
нованно слетали сласти, — сластные сласти". 

В "Серебряном голубе" картина несколько меняется* Разные 
приемы звуковое организации текста используются значительно 
более последовательно, чем в предшествующих произведениях. Как 
уже говорилось, в "Серебряном голубе" Белый обращается к твор- 
честву Гоголя, которое становится своеобразным источником рома- 
на. С опорой на опыт Гоголя связано и более последовательное 
использование средств звукосмысловой организации текста, кото- 
рую сам Белый ставит в зависимость от гоголевских приемов. Ис- 
следуя особенности звукописи Гоголя в поздней книге "Мастерство 
Гоголя", Белый обратил внимание на такие сочетания, как "радуга 
крадется", "горы горшков", "листья любистка", "дребезжание 
дрожек изеозчика", "крепким, как у черепахи череп", "вольно и 
плавно", "плавно словно павы", "хрипло всхлипывали", "среди ха- 
оса колес и козел", "яркостью красок", "цапнет... царапнет". К 
этим примерам можно прибавить другие сочетания Гоголя, осно- 
ванные на звуковой близости слов: "молния, изламываясь между 
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гуч", "пестрое пространство" , "дрогнула дорога", "все отстает 
и остается позади", "окровавившись и покрывшись пылью", "Вы- 
сокий Криван, накрывший свое темя, будто шапкою, серою тучею", 
'все в колокольнях, колоннах, статуях, башнях*', "звуки болезнен- 
но лобзают", "снегирь, словно щеголеватый польский шляхтич" \ 
ч домы росли и будто подымались из земли". 

Объединение слов на основе звуховой близости было не чуждо 
и другим писателям XIX в. Вольно и невольно А.Белый продолжает 
традиции русской прозы — в разных ее проявлениях. Одновремен- 
но он соприкасается и с писателями-современниками, прежде всего 
с А.Ремизовым, в разных вещах которого содержатся паронимнче- 
ские сочетания: "уханье ухабов", "улыбались хубы, страдая, губя, и 
целуя, и звали-обещали притуманенные темные глаза, пели пес- 
ню"» "в знак позора и презренья" ', "вспыхивали дрова и деревья", 
"капельки крови, горячие, горь::ие\ "с печатью остывших бурь пу- 
чины греховной", "и зоркие птицы, как черные молнии, молча мча- 
пись к востоку", "все мысли его ломались как соломинки", "дождик 
серыми каплями-лапками пополз по крыше", "она нависала на пле- 
чи, и давила, и не давала выбраться", "торчит чертополох", "руки 
ее — реки текут", "и в колеснице — оскаленный скелет в терновом 
венце", "путали перепутья" , "искривленными кровавьши очами". 
Паронимы объединяются и с собственными именами: "не покличет 
ли кто Калечины\ "Коротыш день Корочук, "Каркал Кок-коко^ 
ряшка". К пароним ии обращаются и другие современники Бе- 
лого — Бунин, Шмелев, Замятин , а позже Булгаков, Пильняк, 
Вс.Иванов, но ни у одного из этих писателей она не приобретает 
такого развития, как у Белого. 

В "Серебряном голубе" на смену концентрац* і аллитераций 
приходят менее подчеркнутые к более обычные для классической 
литературы сочетания, связанные повторяющимся начальным со- 
гласным звуком: "и светил, и сверкал", "балдела и бормотала", "с 
жаркими, жадными... поцелуями", "жарко и жадно'\ "волнением 
жестоким и жадным", "из-за пышных, пыльных груш", "как чер- 
ные воры, как волки". Эти сочетания дополняются сочетаниями 
рифмующихся слов, которые в романе употребляются довольно по- 
следовательно: "на поверхности зеркала, холоднай, бесплодной", "в 
шоколадном нескладном платье", "крепко и цепко", "лучисты и чи- 
сты", "кипенье да пенье", "густо и пусто", "в жуткой и чуткой 
гьме", "гадкие, сладкие", "мразь да грязь", "в солнечном блеске и 
треске хузнечиков", "шопотом, ропотом, Щекотом". 

Более широко используются и синтаксически связанные парони- 
мы. Помимо традиционного сочетания ветер рвет в романе содер- 
жатся и менее обычные сочетания, основанные на звуковой 
близости: "пологий лог", "осенняя синичья сладкая пискотня", "ко- 
локольчики у ног его закачались", "золотые злые осы", "гром, 
грусть, страсть потрясали стены зти не раз", "вился и веял", 
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"полк малиновых мальв , вереница ворон\ "хрюкает хряк", "ми- 
новали минуты", "Вошли три мужика: ражий, рыжий и с сипот- 
цою", "один сед; другой еще сер", "черномазый чмарец", "в народе 
новые народились души", "смеющийся образ смерти", "ухватками, 
ухарством". 

Часть паронимов входит в состав тропов: "пыль опилков", "стри- 
жи <..♦> режут, жгут", "Знает ли он, какие в золотом рыдали воз- 
духе струны — струи ее души?", "томно тускнеет сама тоска", 
"Уж сырой росянистый луг пожелтел, как солнечный луч". Звуко- 
вые соответствия окружают имя собственное: "Петр был теперь 
заперт на ключ", "Далеко был теперь её Петр", "Но Петр себя 
потерял", "Вздрогнул Дарьяльскии 1 . 

Одно и то же слово приобретает разные звуковые соответствия: 
"Кинула зычные клики целебеевская колокольня", "Ни единая, ка- 
залось, душа не дышала тут в этот час", "жадно и жарко четыре ды- 
шали души ч \ "давил и душил душу жар Троицына дня". Опреде- 
ленные звуковые комплексы повторяются в разных сочетаниях, 
стремясь превратиться в звуковые лейтмотивы: "из тумана едва 
мутнел темный шпиц", "темная, томная белоглавая <,..> туча", 
"в мутной тьме". На основе звуковой близости сочетаются слова 
не только в речи повествователя, но и в речи персонажей: "Стро- 
ить, брат, надо, строгать..." , "Но как простить преступление". 

В "Серебряном голубе" проявляется тенденция, которая затем 
станет для Белого очень существенной, — организовать разверну- 
тый фрагмент текста словами, соотнесенными в звуковом отноше- 
нии: "и обоих их, светом светлых, ясностью оясненных, охраняла 
столяра пламенная молитва; будто добела раскаленная печь, на 
них разъяв свою пасть палила невыносимо <...> по утрам встреча- 
лись все трое, друг на друга не глядя, не упоминая о их пепелящем 
пламени; подавали друг другу руки с угрюмыми лицами, плавимы- 
ми лишь молитвой ночной, или молниями ночных ласк; встреча- 
лись они за работой, ночи отгоревшие: столярничали себе в 
плавном пламени полдня <...> пламень любовный переплавлялся в 
пламень духа... в пламень улетающих зорь, глядя и плача о пла- 
мени". Звуковой состав заглавного слова голубь отражен в сквозных 
словах романа голубой, глубина, благословенье, благорастворения, 
гибель: "голубиные души, пространством разъединенные... вытяги- 
ваются души друг к другу и свиваются в голубом", "Катины слезы, 
что прозрачные из глубины души прозябшие зерна, голубка теперь 
поклюет". 

"Петербург" характеризует еще большее тяготение к сближению 
рядом стоящих слов: тусклые тундры, обыденные обыватели, и 
платина плавится. Важные в смысловом отношении слова объе- 
диняет аллитерация: "белый, бледный и бешеный' 1 , "будет — бред, 
бездна, бомба", "монотонно, медлительно, мертвенно", "мрачные 
мрежи из реющих мороков". Белый обращается к звукоподража- 
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шю, нагнетая одинаковые звуки: "Был тревожный треск телефо- 
на: трезвонило Учреждение", "тротуары шептались и шаркали", 
'шелестел угрожающий шепот; и щелкая, пятна падали на пол", 
'Все кругом лепетало мокрыми пятнами, шелестело, шептало: то 
несся старушечий шепот осеннего времени". г 

Центральные в смысловом отношении слова — "Заплеталась 
невская сплетня 9 * ', "роковая рука", "шар ширился", "марево мира", 
"лак, лоск и блеск", "Торопитесь: время не терпит", "заключил 
металлический ключик", "что-то лопнет в нем, хлопнув", связаны 
паронимическими отношениями, которые распространяются и на 
другие, довольно многочисленные сочетания, не столь ответствен- 
ные со смысловой точки зрения. Звуковая близость связывает ат- 
рибутивные сочетания: "веселый вальс", "мировые безмерности", 
"с одинокого гробового бугра", "с кровати ослепительной спален- 
ки", "невыразимый взор", "над окровавленным ковриком", "петер- 
бургский петух", подлежащее и сказуемое: "разблистались лис- 
тики инкрустаций", "петербургские купала ослепительно закупа- 
лись однажды в октябревском морозном воздухе", "кони кинулись", 
"из зеркала... посмотрела смерть в сюртуке", "старичок строчит 
мемуары", "жестяное горло граммофона изрыгало", "ангелоподоб- 
ное существо в фиолетовой юбочке как-то вдруг нагнулось под от- 
верстие капюшона", "на проспекте все личные мысли превра- 
щаются в безличное месиво; но если и мыслило месиво..", одно- 
родные члены: "пепел и пыль", "оступаясь и путаясь", "многого- 
ловую, многоголосую, огромную черноту", "их атласные полы 
развевались, свивались" и другие словосочетания: "вздымался ды- 
мовой столб разговора", "Аполлон Аполлонобич неприязненно по- 
косился на гостеприимных хозяев и стал неприятен", "И держался 
спокойно он; чуть дрожала нижняя челюсть — вот только", "был в 
сумасшедшем парении с нетопыриным крылом", "глубоко сидящие 
глазки устало уставились в стекла", "глаза... назойливо лезли", 
"переливами перламутро-розовых, гріщеперлевых, гелиотроповых, 
голубоватых, белых бархатов и шелков", "тем сильнее, чем насиль- 
ственней..", "планомерность и симметрия успокоили нервы сена- 
тора, возбужденные и неровностью жизни домашней...", "вы- 
ясняясь туманно из виснущих хлопьев табачного синеватого ды- 
ма", "при случае мельком окинуть притворным, будто бы рассеян- 
ным, а на самом деле внимательным оком..", "забыл свои мысли; 
и забыл упования: упивался собственной, ему предназначенной 
ролью...". Звуковая близость накладывает отпечаток на тропы: "с 
душившим душу восторгом", "колыхался, как колокол". 

Белый возвращается к некоторым созвучиям, усложняя исход- 
ное сочетание: "пал мохнатыми лапами", "пятипалая лапа упала 
на кресло", "прогромоздились грозящие Гауризанкары событий", 
"Та громадина дома только что громоздилась над улицей грудами 
кирпичных балконов". В то же время рифма почти полностью ухо- 
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дит из поля зрения писателя. Такие сочетания, как "медная, бедная 
молодежь" или "там, за окнами, виднелась домовая нумерация; и 
шла циркуляция..", напоминающие рифму, представляют скорее 
исключение, чем правило. Приближая ритм прозы к стихотворно- 
му, Белый в "Петербурге" отказывается от использования более яв- 
ных и наглядных приемов стихотворной речи. 

Некоторые слова в разных контекстах приобретают разные зву- 
ковые соответствия. Однотипные паронимы имеют отчасти совпа- 
дающий круг соответствий, разные контексты частично пересе- 
каются, часть их непосредственно связана с опорным повторяю- 
щимся словом. Этот принцип многократного отражения звукового 
состава определенного слова (или слов) в разных словах характе- 
ризует и развернутые фрагменты текста. Для звуковой организа- 
ции "Петербурга" существенно последовательное развитие длинных 
звуковых рядов, охватывающих главы и их серии. Фрагменты тек- 
ста, в которых слова сближаются, чередуются с фрагментами, в ко- 
торых они отдалены друг от друга значительными промежутками. 

Одно из сквозных слов романа — ветер имеет несколько разных 
соответствий. В нескольких главках повторяются слова ветер и подг 
воротнЯу которые приобретают звуковые соответствия в строке 
или соседних строках: "Край подворотни перед ним завертелся; 
Аполлон Аполлонович невольно прислушался к голосу* озирая 
мертвые подворотни, стрекотавший в ветре фонарь и отхожее ме- 
сто", "в скважинах просвистал сыроватый ветер морской", "ветер 
стонал в подворотне и напротив сразмаху ударился о железную 
вывеску "Дешевой столовой". Другие соответствия слова ветер так- 
же объединяются с ним или стоят от него на недалеком расстоянии: 
"Ветры вторили: " — Отцеубийца!" — Обманщик"; "ветер из от- 
воренной форточки ледяною струей присвистнул на ясном атласе", 
"отвратная грязь непроветриваемых кондитерских кухонь", "сви- 
вались и развивались их белые веера, производя тихий ветер и т.д. 

В такие объединения включается не только слово ветер, но и 
другие, близкие по звучанию слова — верста, отверстие, верт- 
лявый и слова со звонким согласным: дверь, двор, дрова и т.п.: "с 
отвращением отвернулся от пестрого зала", "в уме завертелись 
давно затверженные строчки", "средь цилиндров, околышей, ко- 
телков, косовороток, шинелей — в световой, тусклой мути, явля- 
ющей из-за бедных финских болот над многоверстной Россией 
геенны широкоотверстую раскаленную пасть". Между этими объ- 
единениями однотипных в звуковом отношении слов рассеяны от- 
дельные слова с аналогичным или сходным звуковым составом. 

Звуковая близость связывает обозначения персонажей — собст- 
венные имена, прозвища, названия профессий и т.п. Так сближа- 
ются обозначения разных персонажей: Петр, нетопырь, тапер, 
Шишнарфнэ, паспортист потустороннего мира или разные обоз- 
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качения одного персонажа: Аполлон Аполлонбвич — сенатор, ста- 
ренький, старичок, Сатурн. 

Ключевые слова романа и его отдельных сюжетных линий пе- 
ресекаются в звуковом отношении. Таковы слова карета и кариа- 
тида: "Подлетела карета к кариатиде подъезда", "Лакированная 
карета с гербом уже более не подлетит к старой, каменной кариа- 
тиде". Фраза "Зашаркала, зашуршала н вдруг пискнула мышь" в 
сцене "Мышеловка" соотносится с шар и ширится, с которыми свя- 
зано представление о бомбе и которые то встречаются в близком со- 
седстве, то объединяются: "шар ширился". Слова проспект, 
пространство, пустырь, простирать, преступление, праздный, 
позорный, призрачный, находящиеся в явном звуковом родстве, 
приобретают разные звуковые соответствия; "мокрый скользкий 
проспект пересекся мокрым проспектом", "европейский проспект 
есть не просто проспект", "просто туманный проспект", "пересе- 
кая эти пространстве, "простиравший персты", "простирались 
холодные руки из пространства в пространство", "и простерлись 
проспекты", "преследовал праздною мозговою игрой", "за простые 
случайности, за посторонние, совершенно праздные мысли", "про- 
снулась боязнь таких широких пространств, "а так приступая, 
преступали они какой-то душевный закон", "преступник, распя- 
тый страданием", *'На простыне проступал отпечаток пяти окро- 
вавленных пальцев", "позорящее происшествие", "Человек 
способен понять человеческую измену, преступление, человече- 
ский даже позор" и т.п. 

В звуковом отношении связаны и слова пространство, сена- 
тор, странный, страна, страшный, старина, страсть, астраль- 
ный, Сатурн, сардинница, сердце, которые имеют звуковые 
отражения в разных словах: "престарелый сенатор", "сердце сенат 
тора", "странное поведение сенаторского сына", "старинное 
стекло, под которым у ней был с сенатором решительный разго- 
вор", "страдальчески улыбнулся девочке Николай Аполлонович, 
как-то странно рванулся и пустился", "странные страны", 
"странно-растерянно" . В некоторых главках звуковые переклички 
этого рода приобретают сквозной характер и становятся звуковым 
лейтмотивом. Главка "Второе пространство сенатора" начинается 
абзацем, в котором соседствуют слова, отражающие звуковой со- 
став слова пространство: "Спальня Аполлона Аполлоновича была 
проста и мала: четыре серых, взаимно перпендикулярных стенки 
и единственный вырез окна с беленькой кружевной занавесочкой; 
тою же белизной отличались и простыни, полотенца и наволочки 
высоко подбитой подушечки...". На протяжении главки разные зву- 
ковые соответствия приобретает слово сенатор. Повторяется пара 
сенатор — странный: "Над головою сенатора Аблсухова глаза се- 
натора Аблеухова видели странные токи", "так-то старый сена- 
тор пред отходом ко сну получил престранное впечатление...", 
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"Это и было второе пространство сенатора — страна каждоноч- 
ных сенаторских путешествий", "до слуха сенатора донеслось 
странное удаленное цоканье...", "Странное, очень странное, 
чрезвычайно странное обстоятельство: из-под красного одеяла се- 
натор ухо выставил на Луну", "Золотой, клокочущий крутень раз- 
летелся внезапно там во все стороны над сенаторской головою", 
"Ну и странно же трюмо отразило сенатора". Затем вновь возвра- 
щается пара просто — пространство: "просто так себе друг о дру- 
га затерлись два неосязаемых пункта — пространство рук щупало 
пространство лица". В главке "Попутчик" вновь пересекаются 
слова пространство и сенатор и их звуковые отражения: "Оба они 
направились в одну сторону; на ходу господинчик старался сов- 
пасть в шаге с сенатором", "в нем проснулась боязнь таких широ- 
ких пространств; Аполлон Аполлонович старался бодриться в сем 
громадном пространстве", "Тут произошло нечто поистине стран- 
ное... Морковин <...> показался странным <...> он, наклонив к се- 
натору голову, произнес шепоточком", "Как же он постарел; да он 
просто развалина...". 

Глава "Страшный суд", изображающая Николая Аполлоновича, 
заснувшего, положив голову на сардинницу, содержит слова сар- 
динница, странное, астральное, старинное, страшный, Средин- 
ная империя, построенные, Сатурн, расстояния, сердце, 
история, часть которых повторяется. Николай Аполлонович — 
старый туранец, старинный туранец, старая туранская бомба, 
Аполлон Аполлонович — Сатурн. Собственное имя Сатурн чле- 
нится и по -новому осмысливается: "Сеіси.. іоигпе" — в совершен- 
нейшем ужасе заревел Николай Аполлонович <.„> — "Нет, 5а... 
іоигпе..." <-..> это "я" пробежало с Сатурна и вернулось к Сатур- 
ну. / Он сидел пред отцом ... без тела, но в теле (вот странность- 
то!): за окнами его кабинета, в совершеннейшей темноте, раздава- 
лось громкое бормотание: т у р н - т у р н -тур н". Так 
Сатурн связывается с идеей вращения, кружения. Слово сардинни- 
ца имеет звуковое соответствие: сардинница ужасного содержания, 
ср. содержание сардинницы. При изображении бомбы используется 
этот же звуковой комплекс: "а сардинница — здесь; по ней бегает 
стрелочка...'\ "острая четкая стрелка", "струи ужасного содержа- 
ния", "там она неслышно стрекочет волосинкой и стрелками". 

В каждом звуковом ряде можно выделить несколько централь- 
ных слов, которые не только приобретают разные соответствия, но 
и объединены между собой смысловыми связями. Домино появля- 
ется в окружении слов дом, дама, дым: "в этом доме хозяйкою была 
дама <...> Эта дама однажды, смеясь, ему сообщила, что какое-то 
красное домино повстречалось с ней только что в неосвещенном 
подъезде <...> Даже и сплетенный дым поднимается от огня". Свя- 
зываются два лейтмотива романа — домино и дым. Домино и да- 
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ма — обозначения двух центральных героев романа — Николая Аб- 
леухова и Софьи Петровны. Николай Аблеухов — не только доми- 
но, но и "неведомый, бледный, тоскующий — демон пространства", 
а Софья Петровна — не только дама, но и ведьма. Эти лейтмотивы 
в свою очередь пересекаются с лейтмотивами Медного всадника 
и Петербурга: дымный, медный, темный, туман, муть, тень, ко- 
торые неоднократно сочетаются в небольших отрезках текста. В 
главке "Конт-Конт-Конг!" большой отрывок организуют слова ту- 
ман — тень — муть: "Какое-то фосфорическое пятно и туманно, 
и бешено проносилось по небу; фосфорическим блеском протума- 
нилась невская даль... помигав, отходил б фосфорически простер- 
тую муть. За Невою, темнея, вставали громадные здания островов 
и бросали в туманы блекло светившие очи — бесконечно, беззвуч- 
но, мучительно... бешено простирали клочковатые руки какие-то 
смутные очертания... Изредка проходила черная тень полицейско- 
го, вычерняясь в светлый туман и опять расплываясь... Какая-то 
женская тень давно уже вычернялась в тумане... Черная случай- 
ная тень уже расплывалась в тумане', черные, черные пешеходы 
протекали из темени ч \ ср.: "две тени медленно утекали в промоз- 
глую муты Скоро тень толстяка в полукотиковой шапке с науш- 
никами показалась опять из тумана 44 . Повторяются пары 
туманная муть: "в желтозато-тула/шу/о муть", "в желто-тулшн- 
ную муть", темный — тень: "Поотплывали темные тени", "и тя- 
нулись по мосту тени из темного теневого угла", "все следил за 
пробегами по стенам теневого черного котелка, вековой темной 
тени", тень — стена: "Котелок на стене то вытягивал свою тень, 
а то удалялся", "на стене подрагивает гувернанткина тень", "ко- 
лыхалася на стене теневая женская голова с короткой косицей", 
"Наискось от свечи, меж оконною стеною и шкафиком, в теневой 
темной нише", "Николай Аполлонович, распластавшийся на сте- 
не, в теневом там углу...". 

В звуковом отношении сближены и слова слякоть, скелет, ка- 
тился, котелок, стекло, тусклый, которые имеют и свои звуковые 
соответствия: "текли котелки", "ток котелков", "с улицы покати- 
лись им навстречу черные гущи людские: многотысячные рои ко- 
телков вставали, как волны", "ожесточенно расталкивал их 
обставшие котелки", "в стеклах кареты Аполлон Аполлонович ви- 
дел все головы: котелки, фуражки", "на дома, на зеркальные стек- 
ла % на котелки, на околыши", "и когда пролетела пролетка, то все 
котелки, треуголки, цилиндры, околыши, перья, фуражки и кос- 
матые манджурские шапки загудели, зашаркали, затолкались лок- 
тями...", "из-за тусклых стекол пенсне", "из стекольных 
осколков", "в те же стекла втекало лунное серебро", "в окна бил 
листопад: красные листья, ударяясь о стекла, облетая, шушука- 
лись", "там суки — сухие скелеты — образовали черновато-туман- 
ную сеть", "луч набережных огней пролетал из стекла: столики 
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начинали поблескивать инкрустацией", "сквозь разбитые стекла 
окна только слышалась песня", "и к стеклу приникающий боже- 
ственный, склеротический лоб", "прокисали все какие-то листики 
под стеклянными колпаками", "Дымными и раззеленъши клубами 
меланхолически пробегали там тусклости; впала луна из-за об- 
лака; и все, что стояло, как тусклость, — разъялось, распалось; и 
скелеты кустов прочернилксь в пространстве" , "Из туманной сля- 
коти подкатила карета", "по наклонной плоскости покатилась 
его жена" и т.п. В этот же ряд включено и слово тикала (о бомбе). 

В одном ряду оказываются такие слова, как озарялась — бирю- 
за — рои... призрачно-дымные, грозовые, озарилась — пригрози- 
ла — врезалась; "в бирюзовый врезалась воздух ладонь", мороз- 
ною — грознее, "уставилась зорко в продолговатые прорези щ \ "за- 
рели нежнейшие розоватые кружева", разорвали — розовопер- 
стые — разевавший, "бросил взоры на зеркало и зеркало расколо- 
лось", "укоризненный взор", "желтые монгольские рожи прорезали 
площадь", "в беззорные сумерки груды Гизеха протянуты безобраз- 
но и грозно", "розовый отблеск февральской зари". Пересекаются 
в звуковом отношении слова лист, блистать, шелест, атлас; 
кровь, роковое, Воронков (Морковин). 

Комментируя роман "Петербург", А.Белый писал: "звуковой 
лейт-мотив и сенатора и сына сенатора идентичен согласным, стро- 
ящим их имена, отчества и фамилию: "Аполлон Аполлонович 
Аблеухов": "плл-плл-бл" сопровождает сенатора; "Николай Апол- 
лонович Аблеухов": "кл-плл-бл"; все, имеющее отношение к Абле- 
уховым, полно звуками "пл-бл" и "кл" (МГ, 306). И действительно, 
помимо примеров, приведенных А, Белым, можно привести и другие 
отражения звукового состава собственных имен в окружающем 
контексте. Ряд отражений содержат звуки имени Николай: "Нико- 
лай Аполлонович... накинул свою николаевку", "Николай Аполло- 
нович, наклонившись..." , "Николай Аполлонович весь откинулся, 
нагнулся", "проклинал 1 , "Николай Аполлонович... невольно упал 
на колени". Другой ряд связан со звуковым составом имени Апол- 
лон: "Николай Аполлонович понял", "планы Николая Аполлоноѳи- 
ча , "Аполлон Аполлонович "в плотно обтянутых панталонах", 
"Николай Аполлонович стал белей полотна", "на мигающем пла- 
мени рисовался Аполлон Аполлонович". И, наконец, контекстное 
окружение собственного имени отражает звуковой состав фамилии 
персонажей: "Аполлон Аполлонович Аблеухов, действительный 
тайный советник, там из облака пыли и вовсе не мог их расслы- 
шать... ожесточенно похлопывал он томами по перекладинам ле- 
сенки", "Аполлон Аполлонович Аблеухов мешковато запутался в 
малиновых кистях, облекаясь в стеганый, полупротертый халатик 
мышиного цвета". Характеристики персонажа, ориентированные на 
звуковой состав его фамилии, используются и без непосредственной 
связи с ней: "Николаю Аполлоновичу показалось, что самая кожа 
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его облекает не тело, а — груду булыжника 4 , "возвысил голос свой 
н Николай Алоллонович с огромнейгаим облегчением", "расхлебы- 
вал им самим заваренную кашу из безобразных событий" и т.п. Пе- 
ресекаются в звуковом отношении лейтмотивы этих персонажей: 
"лак, лоск и блеск", "блики, блески" — атрибуты Аблеухова-стар- 
шего. 

В некоторых отрезках текста сквозные звуковые лейтмотивы ро- 
мана окружены парами и цепочками разнотипных созвучий. Не- 
большие фрагменты текста строятся как лирические стихотво- 
рения: "Куст кипел; белогривые полосы полетели с залива; они под- 
летали у берега клочковатою пеной; они облизывали пески; будто 
тонкие лезвия, они неслись по пескам; доплескивались до соленою 
озерца; наливали в него раствор соли; и бежали обратно. Меж вет- 
вями куста было видно, как раскачивалось парусное судно, — би- 
рюзозатое, призрачное; тонким слоем срезало пространство 
острокрылыми парусами; на поверхности паруса уплотнялся ту- 
манный дымок". Одну цепочку перекликающихся слов образуют 
слова залива, облизывали, лезвие, доплескивались. Это последнее 
слово обращено к таким разным словам предшествующего отрывка, 
как кипел и полосы. Его консонантный состав отражается и в не- 
которых словах дальнейшей части текста: наливали, соли. От слова 
озерца тянется нить к таким словам, как парусное, бирюзоватое, 
призрачное, срезало, пространство, паруса 

В следующем отрывке те же созвучия приобретают иное лекси- 
ческое наполнение и включены в иное звуковое окружение: "За сто- 
лами писцы; на стол приходится пара их; перед каждым: перо и 
чернила и почтенная стопка бумаг; писец по бумаге поскрипывает, 
переворачивает листы, листом шелестит и пером верещит (думаю, 
что зловещее растение "вереск" происходит от верещания); так ве- 
тер осенний, невзгодный, который заводят ветра — по лесам, по ов- 
рагам; так и шелест песка — в пустырях, в солончаковых 
пространствах — оренбургских, самарских, саратовских <...>". 
Звуковой облик этого отрывка образуют такие переклички, как за 
столами — листом шелестит — по лесам — шелест; пара — пе- 
ред — перо. Это последнее слово входит как составная часть в слово 
переворачивает, которое соотносится с сочетанием пером верещит. 
Перекликаются и слова приходится — происходит, ветер — ве- 
реск. Постепенно на первый план выходят слова, связанные повто- 
ряющейся группой согласных: растение, пустырях, простран- 
ства, саратовских. 

Так же, как и в стихотворном тексте, повторяются не только 
слова, организованные одними и теми же или однотипными созву- 
чиями, но и ассоциативно связанные пары слов: "из зеленой мути 
перед ним встала та же скала; металлические копыта с громким 
грохотом упадут на скалу; в тот час полуночи на скалу упали и 
звякнули металлические копыта; конь зафыркал ноздрей в раска- 
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ленный туман; медное очертание всадника... — мускулы металли- 
ческих рук — распрямились, напружились — Раскололась и хряс- 
нула дверь... Это был медный Гость. Металлический матовый плащ 
отвисал тяжело — с отливающих блеском плечей и чешуйчатой 
брони". 

У центрального рада созвучий, который объединяет слова медь, 
дым, туман, муть, металл, есть несколько сопутствующих созву- 
чий: с-к-л (скала), п-л-щ (плащ), п-т-р (Петр). В небольших от- 
резках текста то объединяются слова, принадлежащие к 
центральному звуковому ряду, то эти слова оказываются в сосед- 
стве со словами, организованными сопутствующими созвучиями. 
Особенно возрастает роль сопутствующих созвучий в последнем от- 
рывке, описывающем явление Медного всадника Дудкину. 

"Петербург" занимает промежуточное место между ранним 
творчеством Белого и его поздними романами. Принципы органи- 
зации текста, которые станут затем основными в произведениях 
большой прозы, сначала были опробованы на периферии. В книге 
путевых заметок "Офейра", датированных 1910-1912 гг., парони- 
мия представлена гораздо более широко и явственно, чем в "Петер- 
бурге": "ветер, который бил в спину нам, вертится белым 
винтом", ср, в стихах: "ветер-винт перевертной" , "ветер вертким 
вором", "выпали стаи сует из души", "смешное смешенье", "древ- 
ние деревья" 9 "режущим скрежетом", "разводы распластанных по- 
лосатых хвостатых фазанов", "перепластались расплюснутым 
посом", "среди толока тел, "выспренним присвистом", "развер- 
нулся причудливый веер культуры", "разлапыми пальмами", "греб- 
ни Атласа, горб Захуана", "в синеющей сени\ "вечерние просини 
белых простенок", "парчевый чепрак", "грациозно гарцуют", "оло- 
вянный отлив низкорослой оливковой чащи", "от калимого солнцем 
калеки" и т.п. В перекликающихся по содержанию местах лексиче- 
ские повторы сопровождаются однотипными звуковыми ассоциаци- 
ями: "меж красных камней растопырились кактусы — выходящие 
из растрепанных кактусов, ярких, развешанных тряпок и веер- 
ных пальмовых листьев", через несколько глав: "на ней ярко кача- 
ются красные, синие тряпки; и кактус, откуда-то выпертый, 
злобно вцепился колючками в воздух". В "Офейре" не только резко 
увеличивается количество слов, входящих в сочетания, основанные 
на звуковой близости, но отчасти меняется и характер этих соче- 
таний. Значительная часть паронимических сближений представ- 
ляет собой метафоры: "фыркнувший фейерверк скрипок и слов", 
"летающий воздух — златистый злодей" ("злодей золотой") , "рог 
горы", "среди бури бурнусов", "саваны бурных бурнусов", "выбрыз- 
нуть белый бурнус", "скелет — скалится", "скалится скалами ос- 
тров". 

В "Котике Летаеве", "Крещеном китайце" и "Масках" увеличи- 
вается количество перекликающихся слов, и, в частности, парони- 
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мов в небольших отрезках текста, меняется^ их концентрация, так 
как пространство, на котором осуществляется звукосмысловой эф- 
фект, сжимается. Близкое соседство некоторых слов заменяется бо- 
лее тесной связью между ними. Распространенная в "Петербурге" 
пара тень — стена входит в такие сочетания, как "бестенные сте- 
нду "среди стен и теней!', "теневая стена". Пара веер — ветер, 
сближенная в "Петербурге" в пределах фразы: "свивались и разви- 
вались их белые веера, производя тихий ветер", сближается еще 
больше: "веер, зетрящий ей в грудь", пара ветер — ветки преоб- 
разуется в "ветрящийся, ветвящийся". 

Становятся разнообразнее и типы паронимов. Помимо парони- 
мов вокалического типа Смалоплечая, палочка", "на угол пылею- 
щей площади", "фиолетовая флейта", "в васильковой веселенькой 
кофточке"» "в сероватых суровых чехлах", "история заострилась 
вершиной", "сутулый стул", "ражая рожа", "пластались листья", 
"в них ребенок бродил, в них и бредил, как все" и т.п.), появляются 
и паронимы других типов (Григорьев 1979, 280-283). 

Белый неоднократно прибегает к поэтической этимологии, зву- 
ковой состав рада сочетаний частично совпадает: "вещи... веща- 
ют" ч "вещие вещи", "блескогромное, огромное облако", "белокурые 
куры", "перс в полосатом халате отчавкает персиком", "носит под- 
дельный он нос", "кубовый кубик", "пять коричнево красных пя- 
тен", "жестокая жесть университетского быта". К сочетаниям 
такого рода примыкают и такие сочетания, как "бледный ледник?', 
"из лазурной глазури", "прапор рапортовал". 

Приобретает развитие и метатетический тип паронимии: "о рух- 
нувшем космосе..., о Москве", "мамочка, лиска, оскалилась", "о га- 
дине, о мировом негодяе", "события жизни, которые бьют, как 
оглоблею, — благодеянья" , "клонит локон", "затяпает пятками", 
"листолапая пальма", "мимо обой цвета кожи боа*, "песнями сип- 
нуть", "стеклянные тускли", "мутень тумана", "гусельчатый го- 
лосочек". 

На этом фоне особенно заметны сочетания консонантного типа, 
которые имеют в прозе А.Белого две разновидности. Одна из них 
связана с изменением конечного согласного: "заторами мертвых 
плотов и затонами бревен", "сигала сигара коричневая", "ржавыми 
ржаньями", "бархаты барсовых шкур", "разворох разворота", "ди- 
дактический дактиль". Другая разновидность паронимов этого ти- 
па связана с изменением начального согласного: "шаровое и 
жаровое", "мама становится дамой; дама становится мамой", "си- 
ние линии пинии", "за писками дудок, за дисками света", "из-за 
смерти глядела на тело: на прошлое дело свое", "дом — каменный 
ком", "губы кубовые". 

В "Масках" содержится целый ряд паронимов эпентетического 
типа: "грубые губы", "бронзовый бонза", "крепкая кепка", "и фанты 
к франты \ "лента лет"? "многоочитая, чистая скатерть", "пят- 
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кой, как плеткой", "кляклая кукла", "фоны фронтона", ср. "ему 
принесли шоколадного цвета сигару; он сняв сигнатурочку, ловко 
обрезал, вскрыл", "в окошке фонарь, не трезвонивший ветром, 
мигал". 

Кроме сочетаний с совпадающими согласными используются и 
сочетания смешанного типа, основанные на объединении слов с 
согласными разного качества — звонкому (звонким) согласному 
(-ным) одного слова соответствуют глухие согласные другого слова: 
"златистый злодей", "изумрудинки мушек, смородинки божьих ко- 
ровок", "два колеса — не глазаі", "согласились глаза", "глазастым 
согласием", "двадцать пять болтунов просто лопнут", "бледной 
сплетней", "серебро канделябров, серпчато изогнутых", "бабочка 
зимняя бархатцем карим порхала под лампою". Объединяются и 
слова с шипящими и ч: "рушился ржаво-рыжаѳый косяк", "точно 
ящерка, шустро шуркнула", "плащ... плюшевый", "пляшущие пле- 
чики", "пещерные излучины черепа", с заднеязычными: "хрупкие 
скрипки'\ "драгун — дракон Даков", "щелкает щеголь". 

Помимо парных паронимов для рассматриваемых произведений 
характерны вариации одного и того же созвучия, которые объеди- 
няются в строке: "порохи, прахи и порхи", "милой малюткой, сне- 
жинкой мелькает", "качается сколотый вырез росистою розовой 
розой", "стол, накрытый снеговою скатертью, ясно блистал хру- 
сталем и стеклом", "гулькали сиѳоголовые голуби", "и от него 
стрекулист, приказная строка — стрекача", "суетится устами 
усатыми он", "синяя, сирая Русь", "барабанными палками забала- 
кали балки", "моргая диезами, море морочит", "катали-кидали ко- 
рявые клади", "мне чорт был чертой, за которой встречал меня 
мир" к т.д. В "Петербурге" процесс объединения близкозвучных 
слов в трехчленные сочетания только начинается: "прилетели пли- 
ты паркетного пола", "потолок, изукрашенный ночью рыжим кру- 
жевом фонаря". В более поздних романах он превращается в 
устойчивую черту словоупотребления. Эффект отдельных фраг- 
ментов текста строится на многократном отражении состава слова 
в других словах: "юбка кубовая под боа: в кубы кубовые; иль — ма- 
дам Кубоа из Баку". 

В некоторых случаях звуковой ряд можно представить как ре- 
зультат распадения многоконсонантного слова: "застрекотали 
строгими стрелками на циферблатном оскале", "стрельнула в 
пространство стальным острием". Некоторые сочетания основа- 
ны на том, что одно из слов представляет собой часть другого: "вой 
снеговой" , ср. "в световой Вой миров", "бирюзовый зов", "в небе 
совсем бирюзовом преясно живеют от облака певчие светочи — зо- 
вом", ср. "бирюзовый, как зовы, мой сон", "жестокое око", "усы — 
хрусталями", ср. в "Петербурге": "потоком тяжелого слова". 

Актуализируется часть слова, равная не существительному, как 
в предшествующих случаях, а наречию, местоимению и др.: "брат, 
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Никанор, озабоченный очень очечком стрелял в Серафиму", "мой, 
мой рукомойник — не ваш'*, "Если он, даже он зашатался, так — 
что же Леоночка", "Соломон — но перемазанный салом, он салом 
обмазал", "пустая иллюзия — я". В соотнесенные пары включаются 
и служебные слова: "ноты на гамму нанижутся, как на нитку хру- 
сталинки", "падают с треском заборы — за братом Иваном", "в 
касьяновских луговинах..., еде на заре — Назарея". 

Звуковая близость слов становится основой тропов. Так строятся 
сравнения: "болотце сырое блеснуло вдали синим блюдцем", "до* 
кучдиво мысли грызню поднимали в виске, точно мыши", "звез- 
ды — зернистые искры, метаемые, как икра, как-то зря, — этой ры- 
бой-вселенной'» "а износилася психика, как в шелудивую психу, — 
осиновый кол", щ 'мыло слизистое, а не мысль", "два белых клока, 
как клыки", "облеплялись, как мухами, слухами", "глазки — две ла- 
ски", "глаза лазулитами стали", "старые ямы открыты, как ... ста- 
рые язвы", "башни, кэк бабы", "память, как ямы невскрытого 
света", "память, как пламя". На объединении паронимов строятся 
и метафоры. Некоторые примеры такого рода уже приводились, вот 
еще несколько метафорических сочетаний, основанных на звуковой 
близости: "он — выкинул сорок балконов, он — ими осклабился", 
"горизонты стояли изруганы громом", "сатанел на стене", "возлег 
на ней взглядом", "суетится устами усатыми он", "зубья забора". 
Гораздо реже паронимы используются при 1 противопоставлении: 
"все вороны мои — не простые, а пестрые, "не пуля, а дуля". 

По мере расширения словесного материала, которое характерно 
для поздних романов Белого, в звукосмысловые отношения вовле- 
каются диалектизмы, просторечие, заимствованные слова, слова 
других языков, собственные имена, окказионализмы: "легкие лилии 
лейно летели на белых обоях" (КК), "хриплою психою ветер под- 
нялся в трубе; и уж Альмочка песинской песней ему подвывает из 
темной передней" (КК). 

Между собственным именем и его окружением складываются 
два типа отношений — этимологические, когда апеллятив ориен- 
тирован на внутреннюю форму слова, и ассоциативные, когда кон- 
текст отражает звуковой состав имени. Обыгрывается внутренняя 
форма собственного имени: "Он пожелал загореться проповедью пе- 
ред московскими учениками... здесь мерцали утренницы, подобные 
Дрожжиковскому. Это было дрожжевое тесто, поставленное в печь 
искусным булочником" (ВС), "Весело чирикали воробьи. В книж- 
ном магазине продавали рассказы Чирикова" (В), "Вот она уже в 
местах святых, целебных — целебеевских" (СП, "К Софье Петровне 
прилип толстейший мужчина.., Липпанченко, Липпанченко, прили- 
пающий к юбке ее, ее вовсю притиснул", "только в силу этого зна- 
ния не отлипает Липпанченко" (П) , "Мысли у "богушки" точно в 
коробке, — в коробкинском доме" (М), "как возьмут Могилев — 

! могила" ("Маски"). Случай ложной этимологии: "не понимает 
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он музыки; и — называет все то, что там скачет по клавишам — 
шумом: не Шуманом" (КК). Одни собственные имена осмыслива- 
ются через другие: "... глазели мальцы, Петрунки и Кокотки, ди- 
вясь: на пальто Петрункевича, на котелочек Кокошкина" ("Мас- 
ки"), Контекстное окружение иноязычных фамилий также прояв- 
ляет их внутреннюю форму: "Доннер гремел над Европой" (М). 

Однако гораздо чаще в поздних романах Белого между собствен- 
ным именем и контекстным окружением устанавливаются ассоци- 
ативные звуковые связи. Средства описания персонажа связаны с 
его именем и актуализируют его звуковой состав: "Липпанченко... 
неприличен" (П), "Какой-то мужчина и пхамкал и пхымкал: за 
дверью... Пхач: оккультист, демонолог", "адвокат Пероковский: по- 
роки описывал так, что перо переламывалось; адвокат Пероковский 
выудил сумму у Юдина, спер у Четисова честь", "Мертетев — 
токующий тетерев", * Белее до вола перед зеркалом пыжился", 
"Белес — перевесился", "провались Белес, Тертий, Мирра", "Бе- 
лес... висел", "Кадмиций Евгеньевич Капитулевич... такой полно- 
телый мужчина, пленительный, плотолюбивый", "Пупричных, в 
пупырышках, пестрый халат подавал", "Дома — мать, Домна 
Львовна" и т.п. Фамилия Коробкин имеет несколько разных отра- 
жений, в частности, в словах, заимствованных в словаре В.ИДаля: 
"Коробкин — карабкался", "подкарабкиваясь ногами на кресло", 
"кубарь", "курбатиком выглядел", "курбышом в кресло пал". Неко- 
торые собственные имена соотнесены в тексте и с однокоренными 
словами и с паронимами: "Грибиков кушал грибочки , "Грибиков 
сверху рукой гребанув, "пропятясь... задом, сидел Задопятов... 
такой кривопузой, такой крнъозадой развалиной, он ерзал и задом 
и мыслями", "от пяты Задопятова, "Задопятов незапятнанный 
подлостью". Название станции, на которой Мандро-Мордан встре- 
чается с Коробкиным, Хмарь, этимологически связано со слова- 
ми хмарило, хмарное все, ср. в "Масках": "Это — хмарьі <...> 
"Хмарь — такая есть станция!" <...> — "Хмарь — аллегория?" — 
"Хмарь" <...> — "дачное место такое, где жили мы с Наденькой", 
звуковой состав этого слова отражается в словах, характеризующих 
Мандро: "прихрамывать", "плэд обвисал над рукою густой бах- 
ромою". 

Звукосмысловые связи распространяются не только на речь ав- 
тора, но и на речь персонажей, выходя за пределы каламбурных 
сближений типа барон — борона, графиня — графин, халдей — 
халда в "Петербурге", Лондон — ландо в "Котике Летаеве" или "не 
лечат аптеки, калечат" в "Москве". Вот несколько примеров зву- 
ковых сближений в диалогической речи: " — Кривляется, — Пе- 
рековеркали", " — Дух? — Худ 4 , "педель не пудель". 

Расширяя круг слов, которые вовлекаются в паронимические от- 
ношения, А.Белый одновременно возвращается к уже использован- 
ным сочетаниям, развивая их возможности. Это в первую очередь 
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слова, которые представляются ему древниьш корнями {шар, жар, 
пар, гарь, море, мир и т.п.): "яркий, жаркий", "шаровой, жаровой", 
"яркий жзр^", "карь гари", "каряя перегарь", ср. "золотокарие гари 
зари", "перегаром и паром", "пар гарный", "жаркого пара", "яро ша- 
рит" и т.п. Слова мир, море, марево входят в сочетания "марево ми- 
ра", "мироморное марево", ср. в стихах: "марево моргающих миров". 
Трехмерный мир "Петербурга" преобразуется в "Масках" в много- 
мерного мира трехмерные мороки. В "Котике Летаеве" в разных 
вариантах соотносятся слова море — мир: "в нас миры — морей: 
"Матерей", "блистают миры молоточком; и разливается море рула- 
дой рояля", в "Крещеном китайце" — "море моргает диезами", ср. 
в "Офейре": "маревным заревом мрамора". 

Из поля зрения Белого не уходят и другие средства звукосмыс- 
ловой организации текста. В поздних романах он продолжает сбли- 
жать однокоренные слова: "сутулое туловище", "спокойные по- 
кои", "картонная карточка", "дыры отдушин душили угарами", 
"склоны, поклоны". Разрабатывая возможности словообразователь- 
ного гнезда, он строит на сближении однокоренных слов отрезки 
текста, важные в смысловом отношении: "Запорхали события жиз- 
ни в безбытии звуков", "Составы предметов — неставы: распа- 
лись", "И мировые устои — растают: в нестои". Повтор одно- 
коренных слов сочетается с паронимией: "Над откосами косами ко- 
сят. Над откосами косят людей" ("Пепел") , "з пробежное время бе- 
жим неизбежно" (КК). 

Одновременно приобретают развитие такие традиционные сред- 
ства звуковой организации текста, как аллитерация и ассонанс: 
"мутные, мощные, мрачные, переменные миги мои мне рисуют со- 
бытия, со мною не бывшие вовсе", "Комнаты мне менялись мгно- 
венно: от моих о них мнений.." (КЛ), "скрытые мысли: о люке, 
Лозанне, Леоночке, лаборатории" ("Маски"). В "Котике Летаеве" 
аллитерация организует не только небольшие отрезки текста, но 
входит как вспомогательное средство и в его развернутые фрагмен- 
ты. В "Масках" звуковое развитие отдельных строк и даже относи- 
тельно развернутых фрагментов текста продиктовано ассонансом: 
"на зелени светлой ожелченных светлых дерев, в белосером и бело- 
серебряном небе — день делался вечером; В сырости снизились в 
дым кисти ивовых листьев". 

Две противоположных тенденции — к сближению перекликаю- 
щихся слов, с одной стороны, и к разъединению их, с другой, в "Пе- 
тербурге" уравновешивают друг друга. В более поздних романах 
тенденция сблизить их вырывается вперед: перекликающиеся слова 
не рассредоточиваются но абзацу, как в "Петербурге", а все более 
сближаются. В небольших отрезках текста объединяются разнокор- 
невые паронимы. Паронимы могут быть четко противопоставлены 
своим звуковым составом другим парам или группам слов, в свою 
очередь связанных друг с другом: "ком грязный грыз тряпки тре- 
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паноіГ "ярко, жврйОь — из чернсто морока угол ѵ как уголь пыла- 
ющим, вщйрзсм там этажерку", "... под яркими арками в зареве 
мрамора острые ьі^трости тешили: тетмлк плотными плитами 
яылкие яшмы, к атте линии ластилась ляпис-лазурью; стек? пур- 
пурела парфирт^ъ п стрекозящая сетка стекляруса вс& ккпела, 
дрожала? йышсияГ 

Не менее жг*вдстерна тскучегть эгука, коггд паронимы г.щ ѵ^е- 
ны в близкую я&ухшвуш среду 5 еук.л'.ѵвуку.-: па фоне звуковд? 4 * по- 
второв меньшай глубина: Іі ыт?іа/;::^ шумі-л. г*&лы" 5 "в режуце&і 
скрежете дахос:я", "шуршащие шарыкиі між*-Л. 'с щеголесѵ ым. 
щеглячьым, щ^плпшстъкшь^ л&чиком", "бслтлг*вьш бабьем бво&а- 
Ѳоз". Текучесть звука» нагнетение одкотипних звуковых сочетаний 
характеризует н баяее развернутые фрагмента? текста: "и — грох- 
нуло, затарарыгсает: хлопоты топотав, ропаты рокотов громких 
пролеток" р "из мрачного морока Монте Реале мы пали под яркие 
арки; Пылало Палермо тад заревнылг маревам мрамора, падая в 
мраморный наговор волн, лабрадорово синих". 

Сближаются и независимые, синтаксически не связанные паро- 
нимы, которые объединяются во фразе: "в лиловые лапки узориков 
ставили: одеколон, валерьяновы капли", "грезился ей молодой че- 
ловек, математик, внимающий разговорам о модулях", "прилипа- 
ют мне к носику линии деревянных волокон двумя темнородкьши 
пятнами перепиленных суков". 

Два типа паронимов — синтаксически связанные и самостоя- 
тельные — объединяются в одном контексте: "тепло разлизанное 
луж остывает окладами холода; огненным остовом кто-то занесся 
в зеленое небо", "сутулые плечи не дрогнут: лишь стул поскрипел, 
да нога незаметно дрыгнула'\ "Так и ломит заборами ветер, летя 
на Москву; улизнул в переулок сигать по дворам; вдруг по крыше 
лузнул; и, как ветром надутый картуз, переулок приплющился; ве- 
тер, махнувпш Плющихой? ударился в Брянский вокзал!". Паро- 
нимы, синтаксически связанные, сочетаются с паронимами 
независимыми, но принадлежащими к одному ш тому же ассоциа- 
тивному полю: "Вот крепкий? как крепость, забор: перезубренный; 
гнется береза в окрапе — коричнево-сером", "дозирающий лик тети 
Доти кз зеркала подымается; по краям серых стен повалили на нас 
бестолковые толоки: Афроганья рубит котлеты". 

Тенденция к установлению непрерывных звуковых связей вы- 
ражается и в том, что начало слова представляет собой полное или 
частичное повторение предшествующего слова. Слова такого типа 
встречаются в двух позициях: внутри одной синтагмы и на стыке 
синтагм. В зависимости от этого меняется и общий эффект сходных 
построений. Если перекликающиеся слова принадлежат к одной 
синтагме, возникает иллюзия непрерывности звукового движения, 
одно слово перетекает в другое: "паутина тянулась осклизлая", 
"тусклило лиловым забором" (М), "в раздолье далекого прошлого" 
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(КК), "запел деритоником, тоненьким, точно писк крысы", "дреж- 
жал, режа воздух" (М). Аналогичное явление возникает и при ме- 
татезе согласных: "мамочка, лиска, оскалилась крепко на это" 
(КК). Во втором случае сталкиваются две противоположные тен- 
денции — с одной стороны, создается непрерывность звуковой вол- 
ны, с другой стороны, она разбивается синтаксическим членением 
текста: "с лицом абрикосово-розовых; взором метаясь", "выбеги — 
гибель" (М), "взвизги копья через воздух — і дугою" (КК). Анало- 
гичные отношения между словами возникают на стыке абзацев: "И 
вывели. I Был, как шакал, шаркал шаг, страшновато" ("Маски"), 
"точно паук семиногий, готовый подпрыгнуть под облака /Блякали 
в пыль колокольцы" (М). 

В относительно развернутых фрагментах' текста объединяются 
разные способы звукового объединения слов. Фрагмент текста (на- 
пример, абзац) организует аллитерация, на фоне которой появля- 
ются паронимы — таким образом границы между словами 
размываются: "картонная карточка капает красным крапом нам на 
пол. Клоун кланяется — кипарисовой, деревянной рукою откроет 
он деревянные двери столозой: половою щеткой красит бестенные 
стены; красноречивые мига в спокойных покоях растут на обоях 
кровавыми крапами, точно древнее древо: — . красноречивые кару- 
сели кипят; кипятками калят; колесят краснолетом" (КЛ). 

Хотя звуковые соответствия часто устанавливаются между ря- 
дом стоящими словами, звуковые переклички не ограничены 
ими — фраза строится так, что звуки либо постепенно нагнетаются, 
либо паронимы бросают тень на целый ряд слов, соотнесенных с ни- 
ми в большей или меньшей мере своим звуковым составом. Звук, 
как эхо, распространяется по фразе. 

Существенные для Белого идеи звукового символизма, изложен- 
ные в "Глоссалолии", отразились уже в "Петербурге", где один из 
персонажей рассуждает о символике звуков: "Я вообще презираю 
все слова на еры, в самом звуке ы сидит какая-то татарщина, мон- 
гольство, что ли, восток. Вы послушайте: ы. Ни один культурный 
язык "ы" не знает: что-то тупое, циничное, склизкое...", "... Все сло- 
ва на еры тривиальны до безобразия: не то "и": "и-и-и" — голубой 
небосклон, мысль, кристалл; звук "и-и-и" вызывает во мне пред- 
ставление о загнутом клюве орлином; а слова на "еры" тривиальны; 
например, слово рыба; послушайте: ры-ы-ба, то есть нечто с холод- 
ною кровью... И опять-таки: м-ы-ы-ло: что-то склизкое; глыбы — 
бесформенное; тыл — место дебошей*'. В соответствии с этим орга- 
низован и небольшой фрагмент текста, непосредственно примыка- 
ющий к этим рассуждениям — татарское "ы" акцентировано в 
некоторых словах: "Незнакомец мой прервал свою речь: Липпан- 
ченко сидел перед ним бесформенной глыбою; и дым от его папи- 
росы осклизло обмыливал атмосферу: сидел Липпанченко в облаке; 
незнакомец мой на него посмотрел и подумал: "тьфу, гадость — та- 
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тарщика"... Перед ним сидело просто какое-то 'V... С соседнего 
столика кто-то икая, воскликнул: — Ерыкало ты, ерыкало\„" И 
трубы машины рычали во здравие быкобойца, как бык под ножом 
быкобойца" (о роли звуков "и" и "у" в "Петербурге" см, ЗіеіпЬеге 
1982, 55-93). 

В поздних романах идеи звукового символизма осуществляются 
более последовательно. Большие фрагменты текста организуются 
единым сквозным звуком или определенным набором звуков. В 
"Крещеном китайце", где идеи звукового символизма во многом оп- 
ределяют способ изображения, последовательно подбираются и на- 
гнетаются слова, объединенные определенным звуком, с которым 
связана та или иная идея, например, подбираются слова на л, ко- 
торые должны передать мертвящее начало: "мертвелью пахнет — 
остынет в мерзлятине все: морозновато" , "в старомодном "манто- 
не" и в бористой шапке с "мармотками" — заболевая мозжухой в 
костях. На окошке стоит лселкалапчатый цветик, плеснея давно; за 
окошком — мокрель; вольноплясы снежинок — мелькают, мель- 
тешут". При характеристике дяди Васи подбираются слова, начи- 
нающиеся с к, м н б: "каурый, двубакий кашлюн, в курослепе 
веснушек...; покажет кадык, расклокочется бардами", "клекнет; 
и — керкает кашлем". 

Отдельно взятый звук перестает быть средством инструментов- 
ки, а становится средством выражения идеи, которая выражается и 
другими способами. В связи с этим возникают звуковые лейтмоти- 
вы, например, лейтмотивы персонажей, которые определяют зву- 
космысловую организацию целых глав. Например, в "Котике 
Летаеве" в главах "Клоун Клеся" звуковой комплекс кл входит во 
множество слов, некоторые из них связаны друг с другом и более 
глубокими перекличками: "Валериан Валерианович посылает ла- 
кея — за угольным, тяжелейшим кулем; куль приносится... Клесе* 
и — жжет его Клеся, превращая горючее вещество в дым и блеск. 
Этот Клеся — искусник, кудесник, чудесник! Вечно бегает по дому, 
поклонялся блеску и треску; и — кланяясь куклою; клоун — он. 
Клоун Клеся есть кукла; он куплен: уступлен; он — в кардонку, 
скривленный, уложится ночью: на беленьких стружечках! ... Клоун 
Клеся есть кукла не нашего мира: калдуні". 

Некоторые звуковые комплексы превращаются не только в лей- 
тмотивы персонажа, но и в лейтмотивы романа. Это относится к 
звуковому составу фамилии одного из героев "Москвы" и "Масок" 
Мандро, который полностью или частично отражается во множест- 
ве апеллятивов и собственных имен ("Маски", предисловие, 
8іеіпЬег5 1982, 121). Один и тот же набор звуков в разных комби- 
нациях входит в состав собственных имен, соответствующих раз- 
ным перевоплощениям Мандро: Морданейский, дед Мордан, доктор 
Дро, Друа-Домардэн. Разные маски Мандро — выражение одной и 
той же сущности: "Стерся — "Мандро", чтобы стать где-то "Дорма- 
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ном", "Ордманом", или ж Дроманом, Мроданом: французом иль не- 
мцем". Сочетание звуков др, воплощающее в себе идею гибели, 
входит в состав фамилии двойника Мандро, доктора Доннера 
ОДоннер — гибель Европы"), который изображается то как реаль- 
ная личность, то как миф, бред Мацдро, его внутреннее "я'\ Про- 
тотип Доннера — антропософ доктор Рудольф Штейнер. Фамилия 
Доннер связана с названием места Дорнах, где жил Штейнер, а со- 
четание звуков др — тр, входящее в его фамилию и имя, повторено 
не только в фамилии Мавдро, но и в имени Эдуард Эдуардович. 

Звуковой состав фамилии определяет и сосгав слов, изобража- 
ющих персонажа. Его лейтмотивы содержат звуковой комплекс др: 
дыра, дергать, дробь, дрожь, "Мандро к дочери дернул", "дергался 
палец"» "дернул историей как коридором", "бровь свою вздернул", 
"Мандро дернул глазом, как вор уличенный, себя приобофяющий", 
"Фон-Мандро даже весь передернулся", "дрожь охватила Мандро", 
"вдруг вздрогнул он", "вздрог пальца, дроби бьющие локти, ѳыдро- 
батывали пальцы", "в двери отца, как в дыру певыдирную уволок- 
ла", "выскакивал черный тарантул; и — схватывал "муху": спа- 
саясь обратно в дыру", "я" представилось дырою ему", "стал дырою, 
в дыру провалился" и т.д. Слова, изображающие Мандро, представ- 
ляют собой разные комбинации звуков, входящих в состав его фа- 
милии и имени: " Мандро-командор" , "Мандро с задылшвшей ' 
маниллой в зубах", "маниллой дымнул ему в нос", "манеры Манд- 
ро", "морда разбитого сфинкса", "губы его задрожали", "пытался ду- 
рить*, вид дуралеев еще отвратительней в нем, чем тиранов: 
дикарское что-то", ,? ке дурманным казался — дуркмапным, дуран- 
ным", "©склабясь мандрилиным ужасом", "... теперь знала она: свой 
удар смертоносный косил за собой", "весь мерзь: ни сучка, ни за- 
доринки", "вдрызг", "рыдал, смрадный труп", "смердит тело это", 
"синегубый и синебородый мертвец" ^ "мертвяк мертвяком", "инте- 
реснейший гад, очень редкий^ — гад древний Мандро", "руки по- 
тер" , "спрут" , "он к ней подошел сребророгим насупленным 
туром", "синяя борода" и т.п. В мыслях дочери о Мандро — "вина 
дорогого, родного, другого? 

Звуковой состав фамилии перекликается и с иноязычными сло- 
вами, обыгрываясь в диалогах: 

— "Друа д*онер: друа де л'ом, — сказал Домардэн. 

— "Друа де мор" 

— "Бьен ди, мэ мордан!". 

С ним соотнесены и слова, образующие лейтмотивы романов, 
звуковые лейтмотивы при этом пересекаются с лейтмотивами сло- 
весными: удар, дар, старое, тартарары, Тартар и т.п. Звукопод- 
ражания отражают звуковой состав фамилии Мандро: "дробь 
ударов: дырр-дырр", "три ударных" иди складываются в нее: "дрр- 
дрр-дррррр — выдрабатывали пальцы", "Дроботала пролетка: 

— Тарарое... рое-рое... старарое-старое... Тар-тар-тар! 
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Тартарары! 

Рушится старым составом и он, и Москва, провисая над Тарта- 
ром. 

— Рое-рой... Роется... Старое-старое... тартараровое... 
Тарта-мантор... мандор... Командор... — грохотала пролетка. 
А все выходило: 

— МандроГ. Так преобразован лейтмотив "Кубка метелей": 
"Громыхала пролетка: н Тра-ра-ра-та... старое...". 

На обыгрывании звукового состава фамилии строятся большие 
отрывки текста, которые содержат ряды перекликающихся слов 
("Андроны, Мандроны, Мандры, Мандрагоры, Морданы") и целые 
ассоциативные поля. Звуки фамилии Мандро как бы пронизывают 
весь мир, объединяя разные уровни романов. Имя, таким образом, 
мотивировано широким контекстом произведения и в свою очередь 
мотивирует его. 

Как уже говорилось, в звукосмысловую систему прозы Белого 
входит рифма, которая в поздних произведениях приобретает от- 
носительно устойчивый характер. Рифма взаимодействует с паро- 
нимией: "беспричинно: причинность чинит — учиняет законы; 
снимает иконы и дарит законы, ще гонят погони — исконные кони; 
копытом копают по полу, и...". Позиция соположения остается для 
рифмы неизменной: "красные ясные лучики", "вопиющих поющих 
лучей", "и чертит, и вертит", "и струнно, и струйно", "жутко 
и чутко: жужжат рукомойники", "об Адаме ш рае, о Еве, о древе, 
о древней земле, о добре и о зле", "сушеный цветочек, душеный 
платочек, стеклянный дракончик, граненый флакончик", "в бью- 
щихся вьющихся лентах" (КЛ), "Папа— даритель, хранитель, це- 
литель 9 , "... что-то водится: сорное, вздорное', тихо просели углы: 
в непрозорное, в черное", "в ворохи, в шорохи.." <КК) и т.п. Рифма 
используется и за пределами соположения. Рифмующиеся слова 
иногда выделяются в отдельную строку: "То, над чем я сижу, глу- 
бина: и она мне темна, и она мне мутна", "Тризна отчизне — 
брызнь света и жизни", "И — безвременна брызнь; и — небременна 
жизньГ (М) или в отдельный абзац. Их рифменная сущность таким 
образом обнажается и актуализируется. 

Рифмующиеся слова могут находиться и в других специфиче- 
ских условиях, в частности, в начале или в конце главы, и в этих 
случаях тяготея к самостоятельности, к выделению определенного 
фрагмента — на фоне других, безрифменных — и неся большую 
смысловую нагрузку: "И Поликсена Борисовна Блещенская позво- 
нилась за мамочкой; мамочка в ротонде проходит; карета несется 
по улицам; за каретой ряды огней: рады убегающих дней — в рой 
теней; — 

— людоедное 

время хоронится там, в туманных роях; людоедное время по- 
гонится на черноярых конях.." (КЛ). 
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Рифмуются отрывки, задающие тон повествованию, подводящие 
итоги, содержащие лейтмотивы: "А уж там поглядишь, и — ударная 
старость стоит со своим даром: с неблагодарным ударом", "Враща- 
ется веретень дней — тень теней 4 (КК) , "Дом — каменный ком; 
дом за домом — ком комом, фасад за фасадом — ад-адом" (М). 

Специфичность рифмы в неустойчивости ее позиции. Как в не- 
которых стихах позднего Белого рифма отрывается от конца и "бро- 
дит" по строке, так и в прозе рифмующиеся отрывки включаются 
и в начало абзаца, и в его середину, не отграничиваясь графически 
от всего остального абзаца, причем переходы от рифмующихся от- 
резков текста к нерифмующимся происходят в пределах одного 
предложения: "Я слаб, да я — раб: утопаю опять в бормотании баб, 
закопавшись в матрацик до утра'ЧКК). 

Рифмующиеся отрезки текста заключены внутри сложного син- 
таксического целого: "... и вот позвонят: и придет, отворивши 

из сумерек дверь — господин в сюртуке, в очень черном: с намере- 
нием очень позорным; останемся с ним мы один на один; промычит 

на меня он бычачьего мордою; он Черномордик!", "Насвистал, 

набежал продувной ветрогон — в неживой небосклон: свирепейших 
времен; уже в криках слезливые клавиши: мамочка села в столовой 
играть; уже хлынуло в ушки, хохочут уже надо всем" (КК). Рифма 
встречается и на стыках двух синтагм или переходит из абзаца в 
абзац, связывая конечное слово одной строки со словом, стоящим 
в середине другой: "... на лысую голову шара земного надели ци- 
линдр, очень черный; рукой роковой нахлобучили ночь; одиноко и 
строго. 

Сажусь я под окна; и ночь чернорого: уставилась в окно". 

Одни и те же рифмующиеся слова в перекликающихся отрывках 
встречаются в разной позиции, рифма то подчеркивается: "Запы- 
ленный парик красный отсверк, как насмех, разбрасывает в феше- 
небельный штамп — с канделябрины: — под бронзой лампѴ\ то 
нейтрализуется синтаксическим членением текста: "лондонский 
тон, фешенебельный штамп: в бронзе ламп, в жирандоле", "со- 
весть сознания — повесть страдания", ср. "Воспоминание — вос- 
пламененное в совесть сознания, — повесть" (М). 

Рифма, включаясь в прозаический текст, преобразует его стро- 
ение: возникают контрасты между рифмующимися и нерифмующи- 
мися отрезками, перестраиваются устойчивые элементы прозаи- 
ческого текста: начинают рифмоваться лейтмотивы, повторяющи- 
еся фрагменты текста отличаются друг от друга не словесными ва- 
риациями, а расположением рифмующихся слов и т.д. 

Сближение прозы с поэзией, начавшееся у Белого с появления 
рифмы, заканчивается тем, что рифма приобретает большой вес в 
произведениях, ритм которых преобразован в соответствии со сти- 
хотворным ритмом и приближен к нему. 
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Так в прозе А.Белого постепенно складывается своеобразная 
сложная и гибкая звукосмысловая система, представляющая собой 
иерархию разнотипных способов звуковой организации текста. 

Заключение 

Совмещая в себе две природы — природу поэта и природу ис - 
следователя, Белый в исследованиях оставался поэтом, а в художе- 
ственном творчестве — исследователем. Природа поэта сказывается 
не только в том элементе сотворчества, который Белый привносил 
в анализы чужих произведений, но и в самом выборе объектов изу- 
чения, в подходе к анализируемым явлениям, в членении чужого 
текста. Работы Белого, посвященные стихам и прозе, характеризу- 
ет единый метод анализа и единое понимание слова. Белый-худож- 
ник в "Серебряном голубе" ориентируется на некоторые способы 
построения образа рассказчика, характерные для Гоголя. Изучая 
Гоголя, Белый рассматривает все его творчество как контекст, ор- 
ганизованный монологическим авторским словом, не осложненным 
посредничеством чужого слова. В книге "Мастерство Гоголя" про- 
блематика, связанная с построением образа рассказчика, почти не 
затронута, и в то же время Белый находит у Гоголя рифмы и сти- 
хотворные размеры. 

Постепенно меняя конкретные задачи, А. Белый-художник по- 
следовательно проводил идею о соответствии формы и содержания, 
сформулированную Белым-исследователем. Осмыслив и применив 
разные единицы как носители смысла, он продемонстрировал раз- 
ные возможности преломления общей идеи соответствий на разных 
уровнях художественного произведения. Характеризуя особенности 
семантики Белого, Ю.МЛотман пишет: "С одной стороны, семан- 
тика выходит за пределы отдельного слова — она "размазывается" 
по всему тексту. Текст делается большим словом, в котором отдель- 
ные слова — лишь элементы, сложно взаимодействующие в интег- 
рированном семантическом единстве текста: стиха, строфы, сти- 
хотворения. С другой — слово распадается на элементы, и лекси- 
ческие значения передаются единицам низших уровней" (Лотман 
1988, 439). Это в равной мере характеризует и прозу. Кроме того, 
не только произведение становится большим словом, но и слово 
превращается в самостоятельное произведение. 

Критики и исследователи Белого указывали на то, что Белый- 
поэт и Белый-исследователь не только дополняли друг друга, но и 
мешали друг другу. Когда последовательность ученого, требовав- 
шая решения определенных "технических" задач, приходила в про- 
тиворечие с задачами художника, когда аналитик побеждал 
художника, появлялись такие произведения, как "Кубок метелей" 
или "Маски", которые, пользуясь словами самого Белого, сказанны- 
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ми им о Ремизове! "расшиты бисерными узорами малого формата", 
но так, что "схватить целого нет возможности" (А, 476). В прозе 
Белого соседствуют такие вещи, как "Петербург", в котором "син- 
тетичность художественного мышления, подчиняющего единому 
замыслу все — от звуковой и ритмико-интонационной эхспрессіш 
до сюжегао-композициоиного построения, от чисто изобразитель- 
ной пластики до широко обобщенных образов, поистине порази- 
тельна" (Тагер 1972, 284), и "Кубок метелей", о котором Блок 
писал: "даже с внешней стороны (литературной) я совершенно от- 
рицаю эту симфонию, за исключением немногих мест, уж по одно- 
му тому, что половины не понимаю (но и никто не понимает)" 
(Переписка 1940, 231) (это, однако, опроверг С.Аскольдов (см. Ас- 
кольдов 1922). 

Закрытость, затрудненность формы Белого определила и специ- 
фическую позицию автора по отношению к читателю. Как замеча- 
ли современники Белого, он не навязывает себя читателю, а 
требует активности от него самого. В то же время он дает читателю 
и ключи от своих текстов, будучи исследователем не только твор- 
чества других поэтов и прозаиков, но и своего собственного. 

В этой работе язык А.Белого рассмотрен под тем углом зрения, 
который предложен самим А.Бглым. Материал же по необходимо- 
сти ограничен — собственно художественным творчеством писате- 
ля. Однако у Белого есть еще мемуары, публицистика, путевые 
записки, исследования, письма, которые в той или иной мере отра- 
жают явления, характерные для художественных произведений 
АЛіелого. Язык этих произведений также нуждается в описании. . 

Список сокращений . 

СС — Северная симфония 

ВС — Вторая симфония, драматическая 

В — Возврат (Третья симфония) 

КМ — Кубок метелей (Четвертая симфония) 

СГ — Серебряный голубь 

П — Петербург 

КЛ — Котик Летаев 

О — Офейра 

КК — Крещеный китаец 

М — Москва 

ЗЛ — Золото в лазури 

Пев — Первое свидание 

С — Символизм 

А — Арабески 

ПС — Поэзия слова 

МГ — Мастерство Гоголя 
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